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УЕ лая 

А. Г. Новиков%. 

Изучене рисовантя углемъ имфеть громадное значенте, и на него обязательно 

надо обрашать внимане, тфмъ боле, что по своей техникЪ оно боле всего: иметь 

сходство съ живописью. 

Рисован!е углемт, отличается быстротой исполненя въ сравнении съ другими 

способами, потому что уголь легко поддается всевозможнымь измФненямъ, Вообще 

Это— чрезвычайно податливый и благодарный матерталъ, лаюций возможность дости- 

гать значительных, эффектовъ. 

Законченные рисунки этимъ способомъ достигаютъ полнаго впечатаФшя натуры. 

Несмотря на то, что рисоваше углемъ одноцвФтно, рисунокъ можно довести до 

того, что въ немъ будуть чувствоваться краски, хотя на самомъ` дЪлЪ ихъ и ить. 

Есть много произведен извфстныхъ художниковъ, исполненныхъ этимъ способомъ, 

напримФръ, работы Шишкина, Крижицкаго; ихъ рисунки углемтъ, въ смыслф пере- 

дачи жипой природы, стоять нисколько не ниже, чФмъ ихъ же произведентя въ 

краскахъ; портретъ артистки К., нарисованный углемъ РЬпинымъ, тоже производить не 

меньшее впечатлЬн!е, чфмъ его работы красками. 

Изучеше рисованя углемъ не представляетъ большихъ трудностей; матергалъ 
же, необходимый художнику, несьма незатЪйлинъ и дешентъ. Бумага для угля берется 

французская, которая отличается большой шероховатостью и бываетъ всевозможныхл, 

ивфтовъ; ее можеть замбиять съ усифхомъ сФрая оберточная и всякая другая бумага 

же, какъ и карандаши, по своей твердости съ шероховатой поверхностью. Уголь тан 

узнается по номерамъ. Дая рисовантя берутся больше всего второй (боле мягк) и 

трет! (боле твердый) номера. 

Чинятъ уголь | же, какъ и карандаши. 

При рисованти углемъ сушествуеть несколько преемовт. Первый изъ нихъ ничфмъ 

не отличается отъ према рисованя рандашомть, т.-е. вы рисуете свачала контурЪ 

предмета, а затбмъ, приступаете къ тушовкЪ, совершенно такимъ же образомъ и въ 

той же послФдовательности, какъ вы дфлали это при рисовании карандашом. 

Мы не рекомендуем, однако, пользоваться этимъ пруемомь, такъ какъ при немъ 

ис ся самая ифиная и характерная особенность техники рисовашя углемл— 
сходство ея съ техникой живописи. 

Гораздо лучшие и полезне въ этомъ смысл второй прием, который состоитъ 

въ слбдуюшемъ. Прежде всего быстро и въ общих чертахъ набрасываютъ контур% 
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Рис. 1, Положен!е руди и угля при пабрасыванйг рисунка, 

Рис. 2. ПоказывающИЙ, какъ держать уголь при прокладки тФней, 

р 



предмета. При набрасывание рисунка уголь удобифе всего держать такъ, какъ пока 

зано на рисунк® 1-мъ, то-есть вы должны держать его не такъ, какъ держите каран- 

дашь или перо, а тремя пальцами за конешъ угля, повернувъ ладонь кверху. 

ЗатЬмъ вы кладете уголь плашмя на бумагу, вакъ показывает рис. 2-й, и зати- 

раете всЪ тЬневыя мЪста въ обшей массЪ, нажимая нфсколько снильне въ болфе 

темныхь мФстахь и ослабляя нажимъ въ боле свфтлыхъь мФстахт,. ПродФлавъ эту 

операшю, вы вооружаетесь калчкой или размятымт, между пальцами мякишемь т2®ба, 

торые служатъ для рисовашя свфтомъ и вообше дая удаленя угля въ темныхъ 

ъ, а также растушовкой, которой пользуются для получешя полутововъ. 

Хлбъ для рисовашя беруть бФлый и не содержаций въ себф масла, присут- 

Взявъ часть мякиша, начинаютъ его 

мет: 

стве котораго можеть испортить рисунокъ. 

раскатывать между пальцами, до тВхъ поръ, пока онть не превратится въ однообразную 

тЪстовидную массу. ЗатЪмъ придаютъ одному концу острую форму и, взявъ мякишъ, 

какъ показано на рисункЪ 3-мъ, концомъ снимаютъ уголь на тВхъ мФстахъ, которыя 
надо освтить. 

Кром мякиша, примфняемаго для снятйя угля, въ данное время сушествуеть 

особая мягкая сЪрая резина под названтемь ккзячка»; она съ большимть успфхомъ 
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можеть замЪиить мякишу, хлба, который быстро сохнетъ, особенно, если работать 

приходится на воздух; клячка же нсегла въ вашихъ рукахъ будеть мягка и гибка- 

При работ ее такъ же, какъ и хлЪбъ, садуеть разминать въ рукахть. 

Гастушовки имфются въ продажь двухъ сортовъ; бумажныя и замшевыя. 
Замшевых растушовки— боле магк!я. 

Какь держать растушовку и пользозаться ею при работ, видно ва рисункЪ 4-м». 

Выфето растушовки можно пользоваться дая получения полутововъ просто паль- 

цемтъ: растирая пальцемъ уголь, какь показываеть рисунокъ 5-й, вы получите пре- 

лестные полутоны самых разнообразныхь оттВиковъ; падьцемь же можно смягчить 

слишком рЬзюя или, какъ говорятъ художники, «кричашия» свФтовыя пятна. 

Итакъ, пользуясь полеремнно клячкой, растушовкой и ‘углемъ, вы испранляете 

дефекты контура и тфией, отъ общаго переходите къ боле мелким подробностямть 

и доводите рисунокъ до полной законченности. 

НА РИСУНКАХЪ 6, 7 и $ наглядно представленъ весь вышеописанный ход 

рисовашя. Рис. 6 показываетъ, какъ слФдуетъ начинать рисунокъ. Вы видите на нем 



Рис. 5. Прим фнеше растираня пальцемъ. 

имя углем, проложена общая ый общий контуръ кувшина. На рис. 7, пл 

й. Рисунокъ же № показываетъ, до какой степени законченности слФдуетъ 

лишь са 

масса тн 

доводить нашу работу. 

Понятно, что на первых порахъ, пока вы не овладфете матераломъ, ваши 

рисунки углемъ будуть ие вполнЪ васт, удовлетворять. Васъ будетъ затруднять и поль- 

с мякишемъ хлФба, и примфнене растушовки или пальца, и различныя особен- 

лами робко и неувФренно; вашим рисун- 

камъ будеть недоставать мягкости; они будутъ, какъ говорятъ, засушены». Въ каждой 

работЪ необходимъ навыкъ, а навык пробрбтается только настойчивым упражне- 

н!емъ, Постепеннымтъ упражнешемт, вы прюбрЫтете атотъ навыкъ, изучите харак- 

зован 

ности угля; вы будете обрашаться съ матери 

теръ матертала и станете смфаЪе и свободнфе распоряжаться имЪ. Тогда вы ошфните 

всЪ преимушества рисов углемъ и полюбите его энергичные и широк премы. 
Неудобства работ ы съ углемъ заклюх ются, главнымть образом, въ томъ, что 

приходится обрашаться съ рисункомъ весьма осторожно, такт, какъ уголь легко сду- 

вается тром, осыпается отъ легкаго сотрясения у стирается отъ ирикосновентя 

руки. Но эти свойства угля имфютъь и свои преимущества, такъ какъ непоправив- 

иЙся или испорченный рисунокъ на бумаг или на холст вы легко можете сбить 

тряпочкой безсдФдно и неё портя бумаги, а затбмъ, хдаливъ его, снова можете начи- 

вать рисовать на той же бумаг. Цифта бумаги сафдуетъ, по возможности, разно- 

образить. Размфрл рисуя ов падо дБ: гь по позможности кру инфе, напримбруъ, вдвое 

больше наших репродукций. 



Рис, 6. Первоначальный `набросокт, 



Рис. 7. Проложены тбии въ общей массЪ 



Рис. 3. Законченный рисунокъ (рисунокъ па сфрой бумаг Ъ) 



Утоль 9 

Такъь какь и законченные рисунки углемъ отличаются иепрочностью, то дая 

сохранентя ихъ прибФгаютъ къ закрфилению. Даля закрфилешя или, какъ говорят, 

{фиксированя рисунка, въ продаж сушествуеть много различных» жидкостей, Но вс 

ивя въ глуши, нхл, не всегда возможно достать, он сраввительно дороги; и; 2 

Мы рекомендуем самый простой 

и удобный сиособъ для закрбилешя 

угольныхь и карандашныхл» рисунковъ. 

Сл шивают де® части виннаю спирта 

и одну часть бблой политуры, употребляе- 

мой для полировки мебели столярами”). 

Эту смеь вабалтываютъ, берутъ пуль- 

веризаторь и на небольшом разстоянйх 

вспрыскиваюль рисунокъ составленною 

и: ИДКО! тью, настолько, чтобы бумага стала 

влажною; затЪмъ немного даютъ ему 

подсохну ть и повторяют ту же опера- 

ию (рис. 9). 

Ес. 

гь и высохъ, то уголь иди варан- 

1 рису покт, достаточно зафикси- 

дашь вамъ ме удастся стереть даже ре- 

зинкой. Такое закрфилене рисунка не 

мЬнлетъ тона бумаги и не допускаетъ 

ГК коробиться, сохраняя при рэтомъ 

цвтъь и пушокъ угля. Указанный спо- 

собъ можеть быть примфняемъ ко всл- 

кому роду бумаги и холету. 

Рисунки углем» могутъ быть весь- 

ма разнообразны по сюжету, начиная 

Риг. 9. Фиксироваше рисунка. съ предметовъ домашияго обихода и 

кончая пейзажемъ. Пом/шаемые ниже 

рисунки даютъ понят и о наиболфе подходящих” для угля сюжетахь и отой посл 

лонательности, въ которой надо переходить отъ однфхъ моделей къ другимъ. На пер- 

вый разъ мы ограничимся предметами домашняго обихода и гипсовыми моделями: 

въ сдующшемь же том приступимъ къ рисованию животных и пейзажа, 

РИСУНКИ 10 и Ш. Изображены съ натуры предметы домашняго обихода— 

деревянное ведро и плетеная корзина. На первом пок но, какъ слЪдуеть начинать 

рисунокъ, а на второмъ—какой имфетъ онъ видъ въ законченности. Разум отсл, эти 

предметы могутъ быть замфнены другими, боле или менфе подходяшими. 

*) ВмЪсто виннаго спирта можеть быть употребленъ древесный или денатурированный спиртъ 

который мы пе рекоменлу емъ лишь потому, что опъ обладает очень неиратнымь запахомъ, 

У — 
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Рис, 10. Видъ рису п0с2Ъ первоначальной прокладки тЪней. 

РИСУНОБЪ 12. Нарисованы старинные русске предметы домашияо обихода. 
Несмотря на встрьх ошияся мелктя украшения, вы рисуете данную группу 

так же, какъ и преды дущио предметы, то-есть прежде веего набрасываете контуртъ, 

потомъ изашмя углемъ покрываете обиий тонъ рисунка съ его тФиями, а затьмъь 
отдЪллете боле темныя мЪста отъ св фтлыхъ, вынимаете каячкой или мякинем”ь 

хаба свта и, наконець, тонкимъ углемъ прорисовываете вс подробности и укра- 
шентя рисунка. 

РИСУНОКЪ 13. Група, составленная изъ предметовъ домашняго обихода: сте- 

калиный кувшийЪ, деревянная чашка, ложка и скатерть 

Этотъ рисупокъ, въ отаиче оть предыдушихь, исполненъ т: 
3 называемымл» 

я прессованны м» углемъ и итальянским кар. зашомуь, 

Прессованныму углемъ рисуютъ такъ же, какъ простымль млгким карандашом. 

Опъ не такъ легко стирается, какъ обыкновенный уголь, а слФдовательно, и при 

рисовании имь надо соблюдать большую 0х торожность, чм еъ обыкновеннымуь. Прес- 

ствуетъ въ продаж так сованный уголь су ` ифеколькихь номеровъ разной 
твердости, 
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Рис, 13. Прессованный уголь съ итальянскимъ караплашомтъ. 
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Контуръ рисунка можете рисовать обыкиовеннымь углем, а приступая къ 
передач свбта и тЪни, нводите прессованный, для окончательной же отдФалки воспо.и.- 
зуйтесь итальянекимь карандашомъ. Не забывайте все время садить за формой и 
за отношентемь плтентъ. 

РИСУНКИ 14 и 15. Гилсосая голова волка, 
Уголь незамнимъ при рисоваши животныхь и итишь, какъ съ натуры, такт 

и съ гипеовыхь моделей и съ чучелъ. Быстрота и точность передачи, какь спфта и 
тЪни, такъ и характера перьевъ и шерсти, едва-ли можеть быть достигнута каранда- 

пом въ такой же мЪрЬ, какъ угдемъ, а особенно, если приходится рисовать ж уо 

, 

Рис. 1%. Первоначальный набросокъ съ проложениыми въ общей массЪ тЪнами. 



Уточль. 15 

Рис. 15. Законченный видъ (рисунокъ на 6Ълой бумагЪ). 

безнокойную натуру изъ животнаго царства. На первомъ нашемъ рисункб показано, 

какъ начинать рисунокъ, Сначала набрасываете обшую форму, затмъ затираете 

1невую часть и, наконец, постепенно переходя отъ общаго къ частностямъ, дово- 

дите рисунокъ до такой законченности, как показано на второмъ нашемъ рисункЪ. 

РИСУНОКЪ 16. Гилсовая олова барана. 

Рисусте въ той же послБдовательности, какъ и голову волка. Старайтесь 

улавливать и правильно передавать не только вифшия черты модели, но и самый 

характеръ того животнаго, которое вы рисуете. 
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АКВАРЕЛЬ. 

В. А. ЛепикашЪ. 

Курсъ отмывки тушью, изложенный въ предыдущихъ томахъ настоящаго изда- 
ня, помимо своего чисто спешальнаго назначения, служить, вмфстВ съ тфмъ, и 

переходною подготовительною ступенью къ работ красками. До сихъ поръ ваша 
работа сводилась кв усвоенйю, съ одной стороны, самой техники рисованя кистью, 

„а съ другой—къ изображено видныхъ формъ, или въ вндЪ силурта (предметы домаш- 
ияго обихода), илн же въ отмывкЪ гипсоваго, орнамента однимъ тономъ со всЪми 
тфнями и полутФнями. В настоящемъ отдЪлЪ мы перейдемъ къ работ той же 
кистью, но не однимъ тономъ, а разнонвфтными тонами, —акварели. Такъ какъ здФсь 
намт, придется имфть дЪао съ ивфтовыми явленями, съ различными красками и съ 
окраской всевозможных предметовъь въ зависимости отъ свФта, то мы и познако- 
мимся раньше, хотя въ общихъ чертахъ, съ, такъ сказать, первоисточниками инфта 
и ихъ ваянемтъ на необычайно разнообразную окраску иредметовъ вообще, а затЪмъ» 

уже перейдем къ знакомству съ красками въ частности. 

СВЪТЪ и ЦВЪТЪ. 

Всю богатую игру окраски природы мы наблюдаемь преимущественно утромть 
1 днемъ, т.-е. тогда, когда природа освЪщается солниемъ. Правда, въ лунную или 

явЪэдную ночь природа прюбртаеть особую серебристую окраску, которую мы часто 

можемь наблюдать. Но въ темную ночь почти нфтъ возможногти различать не только 
цвЪта предметовъ, но подчась и самые предметы. СлФдовательно, чЪмъ больше 
предметы освфщены въ природЪ, тфмъ опредфленнфе мы разбираемся въ ихъ окраскЪ. 
ЦебтЬ предметовь непосредственно связан со св том®. Источниками свФта могуть 

быть различныя свбтяшияся тЪла, напримЪръ, керосиновая лампа, свФчя, луна, звФзды, 

но изъ всфхъ источников свЪфта солнце есть наиболЪе сильный и важный источ- 
никъ, даюций самую богатую и эффектную окраску предметамъ. Портому, при зна- 

комствЪ съ происхожденемъ ивфтовъ подъ влянемъ свфта, мы будемъ имфть въ 
виду преимушественно солнечный свфтъ. Солнечный свтъ въ полдень при безоблач- 
номь небЪ принимается за нормальный ббдый св тЪ, съ которымъ уже сравнивають 

всЪ остальные свЪта. Несмотря, однако, на то, что солнечный свфть—6бФлый, онъ 

можеть, освЪшал каплю росы на зеленыхъ листьяхъ иди на трав, играть различными 
инфтами, въ томъ, конечно, случаЪ, если вы займете опредЪленное положеше отно- 
сительно солица и капли росы. Всякому также извФстно появлеше на небВ при опре- 
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дЪленныхь услошихь циЪтной радуги. Происхожденше ивЪтовыхь явлен въ капа 
росы и радугЪ существенно разнится оть происхожденя окраски другихъ тВаъ при- 
роды, но какъ въ томъ, такъ и въ другомъ случаяхь цнфть происходить подъ ва я- 
шемъ солнечнаго свЪта. Если въ темную комнату черезъ маленькое отверете пропу- 
стить лучъ солица и направить его на трехгранную стеклянную призму, то на бЪломъ 
экран получится изображен е веФхь ивЪтовъ радуги, въ такомъ порядкЪ: красный 
цв гь, ораюжевый, желтый, желто-зеденый, зеленый, юлубовато-зеденый, олубой, 

сиш@ и фФолетовый. 

Эта цеЪтнан полоса разложеннаго солнечнаго бЪлаго свЪта называется солиеч- 
нымь спектром®. Если на экран, гдЪ получилось изображене солнечнаго спектра, 
прорбзать узкую щель, черезь которую прошелъь бы одинъ какой-либо цветной 

пучокъ лучей, напримФрь, красный, и затФмъ этотъ пучокъь пропустить черезъ вто- 
рую призму, то новаго разаожетил не произойдет, и на второмъ экранЪ мы поду- 
чимъ изображен! щели, находящейся на первомъ экранЪ, и съ тЬыь ивфтомъ, который 

проходить черезъ шедь перваго экрана. На этомъ же физическомъ закон преломас- 
ня лучей солнца въ капляхъ дождя 

основано лвле те радуги. Изъ приве- 

деннаго прим ра видно, что бЪаый 

солнечный свЪтъ состоитъ изъ суммы 

нфсколькихь простыхъ цвФтовъ, Дая 

того, чтобы еще наглядне убЪдиться 

въ томъ, что сумма спектральных 

ивфтовъ даеть бЪлый цвФть, суше- 

ствуеть особый физический приборъ, 

заключающийся въ слфдующемъ. Кар- 

тонный кружокъ раздФаяютъ рад!у- 3% ^\“ 

сами на секторы, по числу ивтовъ 

радуги, и каждый секторъ окраши- 

вають соотвтствующимь  инфтомъ 

спектра (рие. 1). Кружокъ пом1- 

шается на ось, такимъ образомъ, 

чтобы сго можно быдло привести 

Рис. 1 при помощи особаго механизма въ 

быстрое вращенте. Глядя на такой 

быстро движущийся кружокъ, вы не будете различать ИХ хъ ивЪфтонтъ, а весь 

кружокъ вамъ будетъ казаться окрашеннымь с ь ивфтомъ, который 

является ослабленнымъ бЪфлымъ. Попятно, съ помощью такого прибора нельзя полу- 

лошнымь сФры 

чить впечатли!я совершенно ОЪФлаго ивФта потому, что матер!альная краска по своей 
чистотВ и сил уступаетъь спектральным ив Тутамь. но, при наличности хорошихл 

физическихь приборовъ, можно очень близко подойти къ бЪлому цвФту. ВсЪ выше- 

указанныя ивЪта солнечнаго спектра находятся и вь искусственных источниках 

свЪта—вЪъ ламп, газ, свч, — хотя съ нНфкоторымъ отклоненемъ—вЪ нихъ меньше 
синихь и ф!олетовыхь цвЪтовъ. Эта разница спектровъ различныхъ источниковъ 
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Рис, 3. Рис. 4. Рис. 5. 

снта настолько значи льна, что дая нашей иЪли-знакомства съ основ- 

‚ безь ушерба дФлу, не разсматриваема. ными цвЪтами можеть бы 

Посмотримъ теперь, имъ образомъ солнечный свфтъ влуяеть на 

тать природы, съ которыми преимущественно и иметь дЪло 

ЖИВОПИСЬ, 

окрас 

Въ природЪ тЪла въ большинствь случаевъ, за исключенемъ аъ 

прозрачныхъ и безивЪтныхъ, яваяются цвФтными или окрашенными. Такт, 

напримръ, ивфтныя стекла, различные ивФта матер, листва деревьев, 

трава, камни принимаютъ ту или иную окраску, въ зависимости отъ осв®- 

щен!я. Все это разнообраме окраски предметовъ мы наблюдаемъ только 

при услов!и, если эти предметы освфщены дневным солнечнымь стом. 

При вечернемь же освфшени иди при освфшени лампы нФкоторыя тФфла 

выглядять совершенно иначе, чфмъ днемъ. Объяснене такого вмяня 

сита на разнообразие цв фтовыхъ лваен! въ природЪ находим въ саЪдую- 

шемъ. Окружающие насъ предметы на своей поверхности имфютъ чрезвы- 

чайно тоны слой, болЪе иди менфе прозрачный. При освишени ихъ 

солнцемъ часть спектральныхь лучей, пройдя этотъ тонк прозрачный слой 

ЕЕ хе 
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поверхности тЪла, отражается и возвращается обратно через тотъ же тончайиий про- 

зрачный слой. При этомъ процессЪ часть цвтныхъ лучей задерживается иди погло- 
щается тВломъ, между тЪмъ какъ друге не задерживаются и достигаютъ нашего 
глаза. Такъ, напримръ, красное сукно отражаеть красные лучи, поглощая вс осталь- 
ные лучи спектра, поэтому оно и кажется красным; зеденое сукно отражаетъ зеденые 
лучи, задерживая всЪ остальные, портому оно и кажется зеленым ит. д. Если красное 
сукно освфтить черезъ синее стекло, то оно будеть казаться почти черным, потому 
что оно поглощаеть сине зучи, а красные на него не попадаютъ въ данном случа, 
Навротивъ, если красный предметь освФщать краснымъ же свфтомъ, то оиъ будет» 

казаться еще ярче. БЪлые предметы отражаютъ всЪ лучи спектра въ одинаковой сте- 
пени. Поэтому бЪлые предметы въ одинаковой мрЪ принимаютъ окраску того свЪта, 
которымъ они освЪщены. Если освФтить бЪзую бумагу красными лучами, она будетъ 

казаться красною, если—синими, она покажется синею и т. д. Совершенно черные 
предметы, въ противоположность бФлымтъ, поглощаютъь вс лучи спектра. Цвтгь краски, 
какь мы сказали, обусловливается тБми лучами спектра, которые она сильнфе всего 
отражаеть. А такъ какъ въ спектрВ нфть чернаго цвЪта, ибо въ физикЪ черный 
свЪть обозначаеть отсутстве всякаго свЪта, то цвЪтъ черной краски и зависить отъ 
того, что она не отражасть никакихъ лучей. 

Въ дЬйствительности, однако, она отражаеть въ слабой степени нкоторые лучи. 
Если-бы черная краска совсфмъ не отражала лучей свЪта, то мы не имФан бы воз- 

можности ваблюдать складки на черныхъ матеряхъ. Къ тому же черпыя краски 
имфютъ различные оттЪнки, что особенно замЪтно, если черную краску смЬшать съ 
бЪлою. СмЪсь черной краски съ желтой даетъ зеленоватую, а смЪсь съ красной — фтоле- 

товатую. Такимъ образомъ, строго говоря, черной краски въ природЪ нЪтъ совсфмъ. 

СБрый цвФть, который является ослабленнымь бФлымъ, занимаеть промежу- 
точяое мЪсто между бЪлымъ и чернымъ ивЪтомъ, т.-е. онъ отражает ь велкаго ив,та 

понемногу. ВсЪ предметы съ бФлой и сВрой окраской наиболЪе способны прини- 

мать цвФть того освЪшевя, которому они подвержены. Вотъ почему всякому, 

вЪроятно, приходилось наблюдать, какъ измЪняють свой цвЪтъ с\рые стволы деревьевъ, 

проселочнал дорога. сфрые камни на берегу моря, которые при заход солнца ста- 

новятся красными или оранжевыми. 

Гладктя поверхности, какъ, напримЪръ, подированная красная мЪфдь, полирован- 

ный мраморъ, подвержены несколько инымъ измВнентямь свойственнаго им ивЪта, 

нежели матовыя поверхности, ОнЪ могутъ прекрасно отражать всЪ цнта, незави- 

симо оть собственной окраски. 

ДЪлая выводь изъ всЪхь этихъ наблюден! и опытов, пишущий съ натуры 

красками долженъ помнить, что всЪ предметы природы ме имбюш® опред®деннаю и 

постоянно це та, а подвержены всевозможным иямфненяму иъ зависимости оть 

освфщения. 

ОСНОВНЫЕ И ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЕ ЦВБ 
. 

Въ окраскЪ тЪдъ природы имфются вс цвга спектра, но не въ такомъ чистом 
видЪ. ТБла природы окрашены въ смфшанные и пригомь въ значительно ослаблен- 
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ные тона, какъ.бы ифеколько затемненные, что объясняется разнообраземт свойств 

поверхности тБаа, отражающей спектральные лучи. Несмотря на такое разнообраме 

окраски тФлъ природы, всф ихъ цвФта происходять оть спектральныхт. Портому 
сиектральные ивФта мы называемъ основными, а ве остальные, которые могуть быть 

составлены изъ основныхь,—составными. Наименьшее число основныхъ цвФтовъ 

спектра оспаривается, Исходя изъ результата, полученваго при смФшенуи матераль- 
ныхъ красокъ, полагали, что изъ краснаго, желтаго и синяго цвФтовъ можно составить 

всЪ остальные спектральные ивФта. НФкоторые знаменитые художники, напр., Лео- 

нардо да Винчи, считали основными цвтами слФдуюцие четыре: красный, желтый, 

зеленый и син. Правда, смФсь желтой и синей матер!альныхъ красокъ даетъь зеле- 
ную, но она не похожа, однако, на спектральный зеленый ивЪтъ. Чистый же зеленый 

спектральный увФтъ нельзя составить изъ какихъ бы то ни было частей спектра, а 

потому его необходимо считать основнымъ цвтомъ. Изъ смфшешя желтаго и крас- 

наго спектральныхъ ивфтовъ можно получить оранжевый, изъ краснаго и синяго— 

ф'олетовый и т. д., но эти смфшеня не даютъ чистаго спектральнаго орннжеваго 

или ф!олетоваго цвЪта. Въ настоящее время, на основани ивЪтовыхъь ощущений 

нашего глаза и оптическихъь данпыхъ, установлены три основных® спектральных 

ивбта: красный, зеленый и Флодетовый, такъ какъ смесь красваго и зеленаго даеть 

желтый цнФтъ, а смФсь зеленаго и фюлетоваго—син!й, но для составаен!я чистыхъ 

спектральныхъ или радужныхъ ивфтовъ со всфми ихъ оттФиками необходимо брать 

веЪ семь главнЪйшихь ивфтовъ радуги, т.-е. красный, орапжевый, желтый, зеленый, 

голубой, синйй и {ф!олетовый. 

Ве инта снектра раздЪляють на теллые и холодные. Къ теплымъ относятся: 

красный, оранжевый, желтый и желто-зеленый, а къ холоднымъ— голубо-зеленый, 

син и фиолетовый, Зеленый цвфть составляетъ какъ бы переходную ступень между 

теплыми и холодными ивфтами, хотя его скорфе можно отнести къ послФднимъ. 

Мы уже говорили, что смФсь всфхъ ивЪтовъ спектра образуетъ бФлый цв ть. Но 

бЪлый ивбтъь можно получить и отъь иныхъ сочетан1й спектральныхь увфтовъ: есть 

пары ивФтовъ, которые въ смфшанномъ видЪ даютъ бЪлый инфтъ. Такъ, напримфръ, 

син! и желтый спектральные ивЪта образуютъ въ смфшен!ти бФлый ивфть °). Таме 
два цнЪта, которые при оптическомъ смфшенти образуютъ бфлый ивЪтъ, называются 

дополнительными, такъ какъ они взаимно дополняютЪ другъ друга до бФлаго. При этом 

каждый теплый ивЪть имфетъ дополнительнымъ соотв тствуюций холодный: красный 

имфеть себ дополнительный въ голубо-зеленомъ, ф/олетовый— въ желто-зеленомт, 

желтый—въ синемъ, оранжевый въ голубомъ; одинъ только чистый зеленый не 

иметь, строго говоря, дополнительнаго, но до нфкоторой степеви роль эту нграетъ 
дли него пурпуровый ивФтъ (таблица И). 

Основываясь на спектральныхъ циФтахъ, которые, какъ мы видФли, имфють 

непосредственное выян!е на окраску природы, ви краскахъ матеральныхъ, употре- 

балемыхьъ въ живописи, также стремятся найти, при помощи различныхъ соединен!й. 

такте цвбта и отгВики, которые находится въ спектрЪ. Но, къ сожалВнйю, въ краскахъ, 

*) Этого не позучится, конечно, если смЪшивать матеральныя краски, а не цеЪта спектра. 
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употребляемыхъ художниками, нЪтъ такихъ циЪтовъ, которые были бм тождественны 
съ цьЪтами спектра, такъ какъ цигь матеральной краски сложень и состоит изъ 
нЪеколькихь составныхъ частей спектра, причем каждая такая часть различна по 
своей яркости. ТЬмъ ие мене, художникъ живописець, идя навстрчу эстетическим 
запросамъ своего духа, достигаелтъ матеральными красками приблизительно такого же 
впечата ия, какое производять солнечные лучи въ природ, хотя сила и яркость 
красокъ въ природ всегда превосходять живопись, 

О КРАСКАХЪ ВООБЩЕ. 

Для изображения на холст или бумаг окружающей насъ природы со всеми 
ея красотами и дивной игрой солнечнаго освщеня употребляют снешально при- 
готовленныхя дая этой ц\ли краски, 

Краски въ томъ вид, въ какомъь ими пользуются художники, состоять изъ 
двухъ необходимыхь элементонъ: изъ собственно краски или 0с0бо красящаго веще- 
ства— пигмента и связывающаго вещества, которое даетъ возможность накладывать 
краску на холеть или бумагу. Названя снои— масляных, акварельныя, эмалевых, 
восковыя и т. д.— краски получаютъь оть назвавя раздичныхь связывающих ихъь 
нешествь, Так, наприм руь, есди красящее вещество соединено съ масломъ, то краска 
называетсл масляной, Отеюда и родъ живописи обусловливается связывнающим”ь краску 

неществомъ, а потому различають живопись масляную, акварельную ит . д, 

Рис. 6. 

Красящее вещество для красокъ либо добывается изъ земли сс тественнымл» 
путемъ, либо приготовалется химически. Къ первымъ 

относлтсл, так называемыя 

земаяныя краски: охра, умбра, стенна, вемая, а ко вторым —крас ки, вы рабаты ваемыя 

— 22 — 



5 "м 

Акварель 7 

химическим путемъ на фабрикахъ. Земляная краска, по извлеченти ея изъ земли, 
подвергается сначала измельчанию на особыхъ мельницахъ. ЗатФмъ, ее смфшивають 
съ водой и даютъ отстояться, чтобы частицы ея оСФли. Когда краска осядаеть, воду 

улаллютъ, а краску сушатъ. Такимъ образомъ краска получается въ порошк\, на по- 
лоб1е муки. Полученная этимъ путемъ краска называстсл сырою или натуральною. 
Если же натуральную краску подвергнуть прокаливаню при высокой температур, то 

получается земляная жженная краска. При процесс® прокаливантя органическуя веше- 

ства, заключающияея въ краскЪ, превращаются вт, уголь, и сама краска мФняеть свой 
состанъ, а вмстЪ съ этимъ мЪняется и самый ить краски, которая, въ зависи- 

Рис. 7. Кожаная сумка для принадлежностей. 

уры и продолжительности накаливан!я, получаетъь различные мости оть темпера 

ки. Вообше же всЪ земалныя краски посл прокаливантя получают красно- 

въ живописи, ватый оттЪнокъ. Земляныя краски раньше других стали употреблял 

и онь ЯВЛЯЮТСЯ чрезвычайно прочи ыми. Что же касается искусственныхь, химиче- 

ских красокъ, то он, в'ь большинство случаевъ, представляют собою окиси различ- 

м+ нера- ныхъ металловъ— цинка, синеродистаго желЪза, свинца, или добываются изъ 

гихъ. Къ ловъ вуреваго камия (1ар!з 1ахи!), малахита (Маас ВИе), азурита и дру 

химически приготовляемымь краскамъ относятся также краски оргавическя, извле- 

касмыя изъ растешй, напримФръ, индиго (растеше т оГега), крапплакъ (корень 
растеня Виа Ипс®юма) и друг. 

Матер!альныл краски по своей чистотЪ уступають тФмъ образцовымъ ивтамъ 

спектра, которые даны самой природой, а потому только икоторыя б02е или мене 

приближаются къ спектральным; таковы: киноварь, желтый хромъ, зеленая Веро- 

О 3% 
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мель и ультрамаринь, Вс остальные цвЪта красокъ, въ общем, значительно тем- 

не чистых спектральных», 
Какя же краски нужно считать основными? Если бы смфшен!е красокъ давало 

тот же результатъ, какой даетъ смфшеше спектральных цвтовъ, и если-бы краски 

цо чистотВ соотьтствовали спектру, то установить основные инта красокъ бызо бы 
не трудно. Но смфси однихъ и тЪхъь же цМовь спектра и матерйальныхь красок» 
дають иногда совершенно несхоже результаты. Взять хотя бы такте два цнфта, как 

син! и желтый, которые въ спектрЪ при смиенти образують бЪлый цибгь, а въ 
краскахь— зеленый. Кром того, смфсь двухъ красокъ всегда темифе по сидЪ тона, 

чВмь каждая изъ нихь въ отдЪльности. Подтому среди художников принято счи- 

тать основными иные цвЪта, чЪмь въ физикЪ, а именно: син, красный и желшый, 

какъ боле благодарные дая составленя многихъ другихъ красокъ и отт№нковъ. На 

практикЪ, однако, художники пользуются, мъ большинств® случаевъ, не тремя циЪ- 

тами и не 7-ю спектральными, а цфаымтъ десяткомь ихъ и боль, которые беруть 

за основные, и изъ нихь уже составляютъ необходимые оттЪики. 

Таблица 1 изображаеть цвЪта наиболЪе употребительныхь красокъ. Приводимь 

также ихъ назван!я: 
Списокъ красоку. 

Иимонная желтая (Заипе сИгоп); 

Хромъ желтый (1аипе 4е сВгоше); 

3. Хромъ желтый темный (Заппе Че сВгоше Гопе6); 

4. Инд ская жедтая (Лаппе тет); 

5. Кадм желтый оранжевый ()апае 4е садшйни огапзе); 

6. Киноваръ (Уегшюв); 

7. Карминь (Сагшт); 

$. Лакъ пурпуровый (Гацие рюцгроиге); 

. Охра желтая (Осге ]аипе); 

10. Сенна патуральная (Тегге 4е Уепле пайшееНо); 
11. Сенна жженая (Тегге 4е Уепие Бега Иве); 

12. Умбра натуральная (Тегге 4’ошЬге па(итеНе); 

13. Умбра жженая (Тегге Фошге ЬгаИве); 
14. Сешя (Зера); 

15. Слоновая кость черная (Хот @уой); 
16. Индиго (то); 

17. Зеленая Веронеза (Уеге Убгопёзе); 

15. Изумрудная зелень (Уегё бтёгии 46); 

19. Зеленая земля (Тегге уег(); 

20). Зеленая Гокера № 1 (Уегё Че Ноокег № 1); 
21. Ультрамаринъ темный (В]еп Фошгетег Гопеб) 

22. Кобальть син! (Веи 4е софа); 

23. Омальта (Зша|); 

24. Прусская лазурь или синь (В\еи 4е рги33е); 

25. Охра красная (Осге гоцве): 

26. Цинковыя бЪлила (Вапс 4е хе). 

— 24 — 
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Пурпуровый Зеленая Киноварь — Прусская лазурь Смальта Веропеза ‚ 
закъ Веронеза { аимонная желтая Карминь Хромъ жезтый 

Пурпуровый и Зеленый Красный и Голубозеленый Фуолетовый и Жезтозеленый 

Калий Прусская Хромъ желтый — Ультрамарниъ 

оранжевый аазурь 

Оранжевый и Голубой. Жеатый и Они 

Таблица П. ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЕ ЦВЪТА. 



Акварель, э 

Для первоначальныхь и дая послфдующихуь несложныхь работь акварелью ить 
необходимости пользоваться приведеннымъ спискомъ красокъ. Ввачал вполнЪ доста- 
точно будеть сллующихъ цнфтовъь: 

1. Лимонная желтая; 

2. Хромт, желтый; 

3. Хромъ желтый оранжевый; 

4. Киноварь; 1 

5. Карминъ; 1 

6. СТенна натуральная; 

. Сениа жженая; 

‚ Слононая кость; 

. Изумрудная зелень; 

0. Ультрамарин; 

1. Прусская лазурь. 

зжяч 

АКВАРЕЛЬНЫЯ КРАСКИ. 

Дан ныраженя своихъ мыслей въ вид сложныхь композишй или работы съ 

натуры, гдЪ требуется выразить известную идею иди изобразить видимое въ извЪет- 

ной красочной гаммы, сушествуютъ различныя вспомогательныя средства, облегчаю- 

ция ату сложную задачу. Однимь изъ таких средствъ является эсивопись акварелью. 

Такъ какъ краски, служашия для этой ифли, радводятся водою, то ихъ называють 

также водяными красками. Срое назван!е акварель получила оть латинскаго слова 

а[иа— вода. Живопись акварелью вт, болЪе усовершенствованномт, вид стала въ 

ряд съ другими способами живописи сравнительно недавно, такъ какъ раньше ею 

пользовались преимушественно въ аскизныхь работахъ, и въ ‘употребленит было очень 

нное число красокъ. Въ настолшее же время есть художники, которые рабо- 

тають почти исключительно акварелью, достигая въ ртой области большого совер- 

захъ, но и въ законченных» картинах, правда, разм рами 

ограни 

шеиства, не только въ рек 

уступающихъ масляной живописи. 

Акварельныя краски приготоваяются изъ красящихъ веществъ, къ которым» 

прибавляютъ, въ качеств связываюшаго рлемента, различный клей, напримръ, гумми 
› декстринть, вишневый клей, съ прибавлентемт меда или сахара и глицерина, 

Акварельныя краски бываютъ твердыля, приготоваяемыя на гумми-арабикЪ, въ 

паиткахь, которыя при употреблени натираются на тарелках или особыхъ металли- 

арабу 

ческихъ палитрахъ, млийл на меду и эжидкя. Мягюя краски, въ видЬ тЪста, так 

называемыя медовыя, накладывают въ фарфоровых, въ большинств случаев, четы- 

рехугольныи чашечки. Иидк!я краски сохраняются, на подобте масляныхЪ, въ олдо- 

ВЯННЫХЪ трубочкахъ, изъ которых краска выжимаетсл, по мЪрь надобности, на 

налитру. Лучше другихъ сортовъ мягкая акварель дая небольшихъ работъ, дая круп- 
ныхъ же работ и, въ особенности, при писанти этюдовъ СЪ натуры удобнфе аква- 

рель въ трубочкахъ. ТЬмъ не мене, мног!е художники находять, что краски въ 

плиткахь лучше другихъ. Твердая акварель обладаетъ наименьшею яркостью и рас- 

творяется иногда съ очень большим трудом, что и составляетъ ея главные недо- 

статки. Аучшими сортами акварельныхь расокъ считаются тЪ, которыя вырабаты- 

ваются англ Искими фабриками Винзора (\Утлзог & Мез!юв) и французскими Лефран- 

конскими (1еапе & Се). Акварель есть живопись прозрачными красками, по- 

этому б\Ълила, какъ краска кроющая, въ акварели не употребляются; роаь 0\- 

Зоб 
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амаль №ъ акварели исполнияеть бумага. Вообще же бумага иъ акварельной живописи 
играеть большую роль. Акварельнал краска ложится ина бумагу такимъ тонким 
слоем, что черезь иего просвфчиваеть бумага. Даля того, чтобы получить боле 

густой и сильный тонъ, необходимо ваять больше краски на кисть. ТЬмъ не мене, 

бумага, будучи даже густо покрыта краской, отражаеть бфлый сигь, падающий на 

нее, что сообщаеть краск болЪе или мене, бЪлесоватый цвфтъ. 

Шри высыхан и акварельныя краски измФияють свой цигь: он станорятея 
ыЪсколько блЪднымн. Акварелью обыкновенно пишуть на шероховатой бумаг. Это 

иметь оптическое значене. Краска, лежащая въ углубленихь бумаги, предетаваяеть 

боле плотный слой, чм па гладкой поверхности, но на выпуклых мфетахъ такой 

бумаги краска боле блдная, велФдстье большаго проснчиваня бумаги; если же 
смотрЫть на рисунокъ съ котораго разстоянтя, то все сливается иъ боле красоч- 

ный тонъ, чЪмъ на гладкой бумаг. 

ее + 

< Е 25 Ца 
== : и ЛА, 

Рис. 8. Сумка лля принадлежностей въ сложениомъ видЪ. 

ТЪзиь не менфе, прозрачность акварели даже на самой лучшей бумаг даетъ 

большую примесь бТлаго свта къ инфтамь краски, сообщая имъ боле или менЪе 

бЪлесоватый оттВнокъ. Дая устраненя этого недостатка, преимущественно для изо- 

бражешя воздуха и дали, къ акварельнымъ краскамъь прибаваяютъ непрозрачную 

бЪлую краску, но пользоваться ею въ работахъ акварелью нужно очень осторожно и 

умБренно, хотя есть художники, которые работаютъь совершенно непрозрачными 

водяными красками, прибавляя бЪлила ко всфмъ краскамть. Акварельная живопись съ 

примфсью бЪлилъ называется гуамью. Такт, какъ акварельныя краски прозрачны, то 

па выборъ бумаги должно быть обращено особенное вниман!е; если бумага изм нить 

свой изгь, то это, несомнФино, отразится на работ. НЪкоторые сорта бумаги, въ 

особенности дешевые, подъ дЪйствемъ солнечныхь лучей, желтЪютъ. Если желають 

убЪфдиться, что этого не произойдеть, то выставляютъ бумагу на нЪсколько дней на 

солнце. При наличности хорошей бумаги и красок акварельная картина, наклеенная 
на картонъ и зашишенная стекломъ, при отсу твти сырости, сохраняется сотни ятъ. 

а боб 
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МАТЕРАЛЫ И ПРИНАДЛЕЖНОСТИ. 

Какъ мы уже упоминали, для живописи чистой акварелью чрезвычайно важно 
качество бумаги. Для чистой акварели употребляется преимущественно совершенио 

бЪлая бумага, приготовленная изъ лучшихъ матераловъ. Лучиие сорта ея приго- 
товалють въ Англ!и, но есть хорошие сорта также во Фринши и Голланд!и. АнглЙская, 

такъ называемая Ватманская, бумага бываеть трехъ сортов» различной шероховатости. 
Чтобы отличить настоящую англ скую бумагу отъ фальсификаши, нужно посмо- 

трЬть се противъ свфта. На настоящей анга ской бумаг имфется водяная надпись 

\Увай пап. Ватманская бумага—совершенно бЪлая и не сильно впитываеть въ себя 
краску. Изъ англ Йэкихь бумагь можно рекомендовать еше бумагу Кресвика и Кат- 
термоля. Сушествуеть также довольно хороший сорть французской бумаги боле 

гладкой подл, названтемт, са Па Гогте» и итальянская раргсг 4е Коше, употребляемая 

турныхт акварелей. ВсЪ рти сорта бумаги, какъ довольно дороге, 

можно преобрЪтать тог) когда вы уже усвоите работу акварельными красками 

и пройдете всЪ предварительныя упражнен!я, для которыхъ можно пользоваться и 
знакомым уже вамъ «дамскимт картономъ» или же дешевыми сортами акварельной 

бумаги. Бумага въ такомЪъ нидЪ, какъ мы ее получаемт изъ магазина, не совсфмть 

улобна для работы, такъ какъ она, будучи смочена краской, коробится и становится 
волнистой даже посл того, какъ краска высохнетЪ. Портому бумагу наклеивают” 

сначала на гладкую доску или картоиъ, а затФмъ уже приступаютъь къ работ. 

Наклеиване бумаги продфлывается саФдующимъ образомъ. 

Беруть размФръ бумаги, ифсколько больший желаемаго размФра рисунка, и заги- 
баютъь края бумаги, приблизительно по полтора-два сантиметра, со вефхъ четырехъ 

сторонъ; при ртомъ загибать ихъ необходимо въ ту сторону, на которой жезлаютъ 
работать. ЗатЪмъ всю бумагу смачиваютъ мокрой губкой, за исключенемъ загнутыхъ 

краевъ, которые съ обратной стороны намазывають гумми-арабикомъ, при помощи 

кисточки, или крахмальным клейстеромъ. Потом бумагу кладут, на доску или кар- 

тонъ, отгибаютъ обратно намазанные клеем края ея и протираютъ ихъ тряпочкой, 

слегка вытягивая бумагу во всЪ стороны. Наклеенную такимъ образомъ бумагу оста- 

ваяють сохнуть до тЪхъ поръ, пока она совершенно не выравняется. Первые опыты 
пчны, въ особеннос ти, если не одинаково толстым и ровнымл, 

1 вы сами увидите, 

для больших а рхит [М 

, 

наклейки бывают” ъ неу 

салоемль намазать отогнутые края, но при вторичном наклеиван 

въ чемъ заключается недостатокъ перваго опыта, и достигнете лучшаго результата, 

Для работь съ натуры имфются въ продажЪф готовые, со спецтально наклеенной 

бумагой, блоки различнаго формата, заключающие въ себ ифсколько десятковъ лист- 
ков бумаги. Когда работа готова, то верхн!й листокъ снимается ножикомъ, открывая 

чистый листъ для новой работы. 

Достоинство кистей для работы акварелью тоже очень важно. Кисть, приго- 

товленная не тщательно и изъ худого матерлала, не можеть отвФчать своему назна- 

ченпо, Хорошия кисти значительно дороже кистей, употребляемых Въ ЖИВОПИСИ 

масляными красками. Лучший сортъ кистей дая акварели приготоваяется изъ куницы 

или соболя, а боле круппыя кисти приготоваяются изъ верблюжьей шерсти. Кисти 

р м 
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вставляются въ стволь итичьиху перьев или же въ» металаическия трубочки, которыл, 
въ свою очередь, нставляются въ деревяиныя палочки, Иногда къ палочкЪ придФаы- 
вають кисти съ обоихь концовъ, причемь на одномъ конф больший размръ, 
в на другомъ меньший. Что касается формы кистей, то он бывають различныя: 

круглых, плоскя, коротюя и даниныя. Лучшими кистями нужно признать круглыя 
и не особенно длинных, такъ какъь оиЪ болыше впитываютъ краски, что особеннс 
важно, когда нужно покрыть сразу одиимъ тономъ большую новерхвость. 
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Для работъ акварелью необходимо имфть въ своемъ распоряжен!и, по крайней 
мЪрЪ, три кисти различныхь размФровъ. Лучше и удобнЪй. въ особенности при 
работЪ на воздухЪ, имфть кисти двухъ размфровъь на одной палочкЪ. Такёя кисти 
разнятся одна отъ другой обыкновевно на два номера: если напримфръ, на одномъ 
конц № 12, то на другомъ меньший размфрь № 10. Для нашихъ работь удобифе 
№№ 16 и 14 (рис. 2). Это довольно крупныя кисти, удобных для покрытйя больших 

площадей одной краской. Можно проводить ими и тонюя лин, такъ какъ комець 

большой кисти, пропитанной краскою, дЪлается очень острымъ. ТЬыъ не мене, 

полезно имВть тоненьюя круглыя кисти, одну или дв, № 0 (рис. 3) и № 2 (рис. 4), 
Ими удобниЪе пользоваться въ тФхъ случаяхъ, когда требуется покрыть краской узкую 

полоску, или, какъ увидимъ дальше, для изображентя вфтокъ дерева и т. п. 
Для покрывашя однимъ тономтъ большихъ площадей, напр., неба въ пейзаж, 

употребляются особыя плоскя широк я кисти (рис. 5). 

Помфщенемтъ для красокъ служатъ метазлическе эмазированные ящики про- 

долговатой формы, очень удобные для переноски, что очень важно при работв съ 

натуры (рис. 6). Ящики имфютъ двф или три крышки, а внутри перегородки изъ 

жести въ форм прямоугольниковъ, ид размЪру формочекь съ красками. Кром того, 

внутри ящика имфется узкое и длинное отдЪлен!е для кистей. Для того, чтобы ящикъ 

улобнфе было держать во время работы, снизу къ нему придФланы два кольца, которыя 

надЪваютъ па большей палецъь лЪвой руки. Налитру для смфшен!я красокъ замЪ- 

няютъ крышки ящика, въ которых сдЪланы вогнутости для того, чтобы одинъ тонъ 

разведеннной краски не смЪшивался съ другим. 

Въ ящикъ можно положить столько красокъ, сколько въ немъ отдфленй, но, 
если вы желаете имфть больш!й наборъ красокъ, то можно въ каждое отАФленте 

положить не по ифлой плиткЪ, а по половинкЪ. КромЪ того, необходимо имфть. особую 
банку для воды, лучше спешальную фляжку, которую носятъ на ремнЪ черезъ плечо. 

При работЪ жидкими красками въ трубочкахъ очень удобны рмалированныл палитры 

съ ублентемъ по внфшнему ея краю, въ которыя краска въ достаточномъ коли- 

честв№ выдавливается изъ трубочекъ. На край палитры надЪвается чашечка для воды» 

Доску съ бумагой или блокъ при работ съ натуры на воздухЪ либо держатъ рукой, 
либо кладутъ на колфни; въ послФднемъь случа нужно имфть складной желзпый 

или деревянный стулъ. Дая художественпых экскурс на доно природы полезно 

имЪть деревянный ящикъ или кожанную сумку, вь которой помфщаются всЪ при- 

надлежности акварельной живописи (рис. 7 и 8). Кром, всего перечисленнаго, у аква- 

релиста всегда должна находиться и чистая полотняная тряпочка для вытираня 

ненужныхъ красокъ на палитр. Вообще, лучше запастись хорошими и удобными 
принадлежностями, так какъ при работ неудобства плохо дЪйствуютъ на настроенте, 

что несомнфино отражается и на качествах рисунка. 

Дал желающих приводим описан! спешааьмаго мольберта-стола (рис. 9), въ 

которомь все предусмотрЬно въ смысл удобства. Устройство его отчетливо видно 

на прилагаемомъ рисунк, такъ что онъ легко можеть быть сдфланъ любымъ сто- 
ляромъ. Такой мольберть дВлаеть излишними тЪ хлопоты, съ которыми обыкновенно 

сталкивается работающий, прибЪгал ко всевозможнымъ ухишрентямтъ, чтобы прочно уста- 

= 9 = 
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повить доску съ бумагой и придать ей соотвЪтствующий наклонить. Въ данному случа 
на мольбертВ доска съ бумагой—В совершенно дегко принимаеть любой наклон и 
укрВиляется въ желаемомъ положен!и при помощи зажима съ винтами—Е. Рама С 

выдвигается изъ неподвижной рамы Д, что даетъ возможность поднимать доску, если 
работаютъ стоя, иди опускатькогда нужно работать сидя. Величина доски—16.Х 12 верш- 
ковъ. Длина неподвижной рамы—1$ вершковъ. Въ ящик А съ выдвижной крышкой 
помфщаются принадлежности. Мольбертъ-столъ существуеть и въ продаж въ гото- 
вомъ видЪ. Само собою разумТется, что отсутств!е такого мольберта однюдь не должно 
служить препятствием для работы акварелью. Можно работать акварелью и на простой 
гладкой доскЪ иди на обыкновенномъ рисовальномъ столик, рисунокъ котораго дань 
во И томЪ, и на который непосредственно наклеивается бумага. 

ПРАКТИЧЕСКЯ УКАЗАНИЯ. 

Принцииъь работы чистой акварелью и отмывки тушью одинъ и тоть же, раз- 
ница только въ колоритномъ отношении. Суфдовательно, все что говорилось объ 
отмывкВ тушью, относится и къ акварели. ТЬмъ не мене, необходимо имть въ виду, 

И СЗ 

Рис. 10. 
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Акварель 15 и ВАЙ 

Рис, 11. 

что лучшимъ способомъ накладываня акварели кистью на бумагу нужно считать 

постепенный переходъ отъ боле свФтлыхъ тоновъ къ темнымъ, При такомъ способЪ 

все покрывают сначала очень слабым, ино, въ колоритномъ отношен!и, вЪрнымтъ 

тономъ, оставляя съ большою точностью и осторожностью свФтлыя части (блики) 

предметов совершенно незакрашенными. Можно, конечно, вызвать блики и инымъ 

путемъ, вымывая въ необходимыхь мФстахъь краску кистью, смоченною водою, 

Вымытыя части становятся еще свФтлЪе, если, до высыханя, прикрыть ихъ впиты- 

вающею бумагою и протереть ее, отчего краска переходить съ акварели на про- 

пускную бумагу. Дая*смываня большихъ площадей употребляютъ и губку, которую 

смачивают водой, и промываютъь пужныя мЪста, 

Но такой способъ очень кропотливъ, и мы рекомендовали бы нашимъ читате- 

лямъ, по возможности, его избФгать, пользуясь имъ только для достиженя полутоновъ, 

но никакъ не для бликов. 

Дая изображешя очень тонкихъ бликовъ, которые очень затруднительно сдФлать 

можно пользоваться особой стальной скоблилкой или острымъ 

иь выскабдивается бликъ въ аюбомъ мЪстЪ. Можно 

также вызвать бликъ и простымъ накладыванемь бЪлой краски, но тогда живопись 

будеть не чистой акварелью, а потому, если вы желаете имфть работу чистой аква- 

релью, нужно избЪгать пользоваться бФлилали. 

оъь помощью кисти 

перочи нным, ножом, кото} 
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ПРЕДВАРИТЕЛЬНЫЯ УПРАЖНЕНИЯ. 

Для начала работы нарисуйте карандашомъ, какь и въ отмывк) тушью, три 

прамоугольника, размромъ 3Х11/, вершка (рис. 10), и покройте ихъ однимъ самым 
евфтдымъ тономъ киновари. Данъ высохнуть краскЪ, покройте еще раз два других 

прямоугольника той же краской, оставляя первый прямоугольник въ первоначальной 

окраскЪ. Наконецъь, трет! прямоугольник покройте еще разъ. Такимъ образом, 

трет прямоугольникь долженъ имть самый сильный тонъ, соотв тствуюций есте- 

ственному цв Ъту краски. То же самое продфлайте съ ивтами: желтымъ (желтый 

хромъ свЪтлый—рис. 11) и синимъ (удьтрамаринъ темный рис. 12). НЪкоторыя 

краски, какъ киноварь, будучи разведены водой, оставляютъ на бумагЪ маленьки 

крупицы, боле темныя, чЬмъ остальной тонъ, вслФдствге чего не вся поверхность 

прямоугольника кажется окрашенною равномфрно. Чтобы избЪжать этого, нужно 

прежде всего тщательно размшивать краску на палитр кистью и все время, пока 

покрываете площадь, поддерживать смсь, мФшая ее каждый разъ, когда набираете 

вновь краску на кисть. 

чаи». 9% = 



КУРСЪ ОРНАМЕНТА. 
А. Г. НовиковЪ. 

Орнаментами, какъ извфстно, называются такя чзображеня, которыя служать 

для архитектурныхъ украшен! всевозможныхъ частей зданй или примфилются въ 

художественно-промышленныхъ производствахъ. Въ первомъ случа они употребляются 

для украшения карнизовъ, колоннъ, капителей, фризовъ, стФиъ, половъ и т. дз; во 

второмъ—для приданя болфе красиваго вида различнымъ предметамъ: сосудам, 

матергямъ, мебели, вазамъ, ювелирнымъ издБайямъ и пр. Не имфя самостолтельнаго 

значеня, орнаменты играютъ большую роль въ сочетани съ другими предметами, 

которымь они придаютъ ‘красоту и изящество, возвьпшая такимъ образомь их худо- 

жественное достоинство, 

(Смотря по способу исиолнен!я, орнаменты раздЪллются на илоскте (исполненные 

въ одной плоскости, рельефные и полурельефные. 

Съ художественной точки зрфшя наибольшаго вниман!я заслуживаеть рельеф- 

ный орнаментъ, такъ какъ. на немъ эффектифе проявляется игра свФта и тЪней. 

Художникъ-орнаменталисть может составлять очень сложные узоры, пользуясь 

для своихъ композишй тЪми ненсчерпаемыми источниками, как!е ему даетъ геометрия 

и природа. 

Прежде чЪмъ приступить къ систематическому изложению курса рисованя орна- 

ментовъ, я хочу сказать нфсколько словъ о значении этого отдФла рисованя для изу- 

ченуя рисунка и дать нфкоторыя предварительныя указания. 

За послФдвее время мног!е, увлекаясь исключительно натуралистическимь мето- 

домъ преподаваня, совсфмъ изгнали орнаментъ изъ обученя рисован!ю, находя, что 

онъ слишкомъ сухъ и скученъ, и что слФдуеть изучать рисован!е, не прибфгая къ 

гипсу. РазумФетсл, стремлеше оживить преподаване рисованйя заслуживаеть самаго 

горячаго одобренйл, но, присматриваясь къ результатамъ обучешя только натурали- 

ать, что рисунокъ изучается при немъ недоста- 

е блестя- 
шие, какъ можно было бы ожидать. Несмотря на то, что преподаван!е ведется боле 

стическимъ методом, приходится при; 

точно глубоко, и вообше окончательные результаты получаются далеко не та 

оживаенио и разнообразно, грамотность рисунка за послднте годы не только не повы- 

силась, но, напротивъ, обнаруживаеть замфтный упадокъ. Такимтъ образом, нужно 

признать, что отрицательное отношеше къ рисованию съ гипса ошибочно; его нельзя 

ня, а пужно непремфино вести параллелрно съ натурой, чтобы 

научиться строгому рисунку. 

Не даромъ всЪ наши известные художники рисовали въ свое время съ гипсовтъь, 

и нфкоторые изъ нихъ, напримЪръ, В. Верешагинъ, доходили въ передачЪ орнамента 

изгонять ИЗ обуч 

до высокой ст пени мастерства. 
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Изобразить предметь домашияго обихода легче, ЧВыь передать сухой и строго 
скомианованный въ отношенияхь орнаментъ. ЗдФсь нельзя ограничиться приблизи- 
хельнымь рисумкомъ. На гипсовых моделях» отчетливо обрисовывается форма пред- 
мета и его тБней, и рисующ должень внимательно изучить и точно воспроизвести 

эту форму, а не ограничиваться одним впечатаВнемъ и приблизительным сход- 

ствомь съ моделью. Надо только избЪгать, по возможности, сухости при рисованйи съ 
гицса, стараться какъ можно больше разнообразить модели, рисовать ихл, ис только 

въ прямомъ, но и во всевозможныхь случайныхь положешихт, Само собою разу- 
мЪется, что послдФдовательность перехода отъ мене трудныхь моделей къ боле 

сложнымъ также. иметь большое значене. 

Приступая къ рисованию орнамента, слФлуеть прежде всего опредфлить вели- 
чину рисунка, мЪсто его на бумаг, чтобы он расположился на лист симметрично, 

и потомъ уже приступать къ рисованию. Главное внимаше обращайте на передачу 

общихь формъ орнамента съ ихъ собственными и падающими тЪиями и лишь изрфдка 

задавайтесь цфлью передать гипсъ въ полной законченности. 

Рисовать орнаменты слФдуеть не только при естественномъ оенфшению но и 

при искусственномъ, при помощи котораго можно красивфе освФтить модель и 0с0- 

бенно отчетливо подчеркнуть ея формы и тБни. Орнаменты нужно рисовать ие 

только простымъ свинцовымъ карандашомъ, но и итальлискимъ, а изрЪдка знако- 

Рис. 1. 



КурсЪ орнамента 3 

Рис. 2. 

миться также и съ сангвиномъ. Прежде, чфмъь начать примфнять итальянск! каран- 
дашу, надо набросать контуръ простымъ карандашомъ или, еше лучше, углемъ; вы- 
рисовывать же контуръ и прокладывать тфии—уже итальянскимъ карандашом. Съ 
итальянскимъ карандашомъ слФдуетъ работать осторожно, такъ какъ онъ трудно сти- 
рается. Слишком рфзюя тВни можно смягчать при помоши растиран?я ихъ паль- 

цемъ. Самый употребительный итальянск карандашь—.№ 1, бодЪе твердый, и № 2, 
болЪе мягк употребляюцийся для тушовки самыхъ темвыхъ мЪстъ. Сангвиномъ 

называется особый маслянистый карандашуъ. Онъ еше хуже поддается сниманйю съ 
начинать только тогда, когда начнете немного а потому им рисовать надо бум 

владЪть рисункомъ. 

Сангвинъ -имфется въ продажь двухъ сортов: одинъ иметь коричневый оттЪ- 

нок», другой—красный. Въ послФднее время полвился сангвииъ, задФланный въ 

дерево, паподоб1е карандаша, что представаяетъь значительныя удобства при работ 

имъ. Техника рисованя сангвиномъ ничФмъ не отличается отъ тахники рисовашя 

карандашом, Красивые оттнки получаются при размазыван!и сангвина пальцемл. 

той приходится поль- пли резиной. Такимъ образомъ, при рисоваши сангвиномъ ре 

растушовкой. Навыкъ въ этомъ отношенти прюбрВ- зоваться, главным образомъ, как 

тается, какъ и всюду, упражнешемтъ. Въ обшемт, это— весьма благодарный и подат- 

ливый матер!алъ, позволяюций достигать значительныхь эффектов. 

Бумагу слБдустъ разнообразить въ ивфтаху, т.-е, пользоваться не только обыкно- 

венной бЬлой александр ской, но н такъ называемой французской бумагой, которая 

бывает различных” цвфтовъь—сЪрал, коричисвая, желтая и пр. 
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Пры рисованёе ва цеЪтной бумаг надо въ особенности избЪгать излишней 
черноты въ тушовк® тФией, Для полученя свфтовъ и бликовь можно пользоваться 
мломт, который теперь тоже продается задФланнымь въ дерево, въ видЪ карандаша, 

Что касается размФра рисунковъ, то ихъ рекомендуется дфлать приблизительно 
вавое крупие приведенныхь въ вашему, мадани образцовъ. 

У лиць живущих въ глуши, можеть возникнуть вопрос, гдФ достать гипсо- 
выя модели. Это, однако, не такъ ужъ трудно, какъ кажется. Почти въ каждому 
губерискомъ городЪ можно найти магазинъ съ дЪиными украшенями. Можно также 
выписывать гиисы изъ художествениаго магазина Ю. Брокманъ (Москва, Негдинный 

проЪздъ, домъ Третьякова) или изъ формовочной мастерской Имикгатовской Акаде” 
мии Художествъ (Петроград, Вас. Островъ, Николаевская паб.), а также изъ Цен- 
тральнаго училиша барона Шигитлица (Соляной пер., соб. домъ). Наконецъ, издатель- 

ское т-во «Благо», съ своей стороны, пришло въ ртомъ отношении на помощь сво- 

имъ подпиечикамь и организовало складл, гдЪ также можно найти модели лая 
рисовашя. 

— 36 — 



КурсЪ орнамента Е 

РИСУНКИ 1, 2, 3, 4 и 5. ПЛОСКИЙ ОРНАМЕНТЪ, СЛУЖАПИИ УКРАШЕНТЕМЪ 
ВЪ АРХИТЕКТУРЪ. 

Опредфлите отношеше высоты къ ширинЪ и положен!е крайнихъ точекъ завит- 

ковъ а, Б, с, в; ©; потомъ опредФлите границы внутреннихъ частей этихъ завитковЪ» 
между буквами Г, 4, Ъ, $; д, м. 

Обратите вниман!е па то, что упомянутые завитки находятся между двумя гори- 

зонтальными параллельными лин!ями. ОпредФлите, гдф по отношению средины орна- 

мента находится средн! завитокъ. ЗатЪмъ набросайте обшую форму, слЪдя за разм Ъ- 

рами и формой промежутковъ между линшями, опредфлите точки р и #, намфтьте 
украшения, находяцияся между завитками. 

Рисунокъ 2-й изображасть тотъ же орнаментъ, но вырисованный боле 

подробно. 

Рисунокъ 3-Й. Вырисовываете окончательно форму орнамента; нам чаете тол- 

щину его и тЪ подробности, которыя вы въ немъ замчасте, стираете вспомогатель- 
ныя лини и, наконецъ, прокладываете главных тФни. 

Рисунокъ 4-Й изображаетъь орнаментъь въ сокрашени сбоку. Въ ртомъ случа, 
какъ и въ предыдушемъ, находите сначала отношен!е между крайними точками; 

затЪмъь опредФляете положения орнамента по отношению къ плоскости горизонта. 

ух 
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Параллельных ине, между которыми находятся завитки, станутъ теперь сходя- 

щимися, промежутки же между завитками будуть уменьшаться по мЪрЪ удаленя оть 
рисующаго. 

ИмЪия это въ виду, намчаете сиачала крупныя части орнамента, начиная съ 

ближайших и постененно переходя къ 60346 удаленнымь отъ глаза, 

. Рисуя, слФдите за отношешями частей орнамента и промежутками между ними. 

Когда рисунокъ будеть установленъ, вырисуйте контуръ, и затушуйте, какъ показано 

на рис. 5-мъ. 

РИСУНКИ 6, 7*и &. 

Первые два рисунка показывають, какъ надо начинать рисовать плоскИ ориа- 

менть, повбшенный въ вертикальном положенти и сбоку отъ рисующаго. По обыкно- 
вентю опредЪалете сначала отношенше между крайними точкамн орнамента и поло- 

жене его по отношению къ горизонту. ЗатФмъ, примфияя правила перспективы о 

сокрашенит лиш й, рисуете плоскость; на которой расположен орнаментъ, и нам чаете 

средину орнамента вертикальной лишей аЪ. Конечно, эта лин!я будетъ неодинаково 

удалена отъ краевъ орнамента и раздфлить его на двЪ неравныя половины: 

къ рисуюшему половина будетъ казаться больше. 

ижайшая 

Рисунокъ 6-й показываетъ, какъ начинать работу. Вы наглядно видите на немъ 

также, какъ надо примфнять въ данномъ случаЪ прави ло перспективы о схождеши 

параллельных линий. ЗатБмъ намФчасте болЪе крупных части орнамента, сравнивал все 

премя какъ {форму самыхъ украшений, такъ и промежутковъ, находящихся между ними. 

Рисунокъ 7-й исображаетъь орнаментъ, нарисованный въ контурЪ, съ мелкими 

частями его. Рис. $-Й показываетъ, до какой оконченности нужно доводить озпа- 

ченный орнаментъ. 

РИСУНКИ 9, 10 и 11. АРХИТЕКТУРНЫЙ ОБЛОМЪ — ЗУБЧИКИ, СЛУЖАНИЕ 

УКРАШЕШЕМЪ 1ОНИЧЕСКАГО ОРДЕРА. 

Эта модель служить упражнешемъ въ сокрашени теометрическихь форм: 

поэтому рисовать тавя модели слВдуеть обязательно сбоку, примфняя при ртомъ 

ваши знаня по перспектив. 

Рисуя данную модель, вы должны все премл слЪфдить за сокрашешемъ плоско 
стей и лин, за ихъ направлентями и сочетан ями другъ съ друг ь, не забывал въ 

то же время формъ и размбровъ промежутковъ между ними. Конечно, паралаельныя 
лини должны сходиться на горизонт. 

Рисунокъ 9-й показывает, къ надо начинать рисунок, 
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Когда рисунокъь будеть установлен, приступите къ бодфе тщательной выри- 
совкЪ его и намЪтьте собственныя и налаюция ТЪни, какъ показано на рисункЪ 10. 

Ул 
\ 

Рис, 6. 

Если окажется, что рисунокъ нарисованъ вфрно, то приступите къ оконча- 

тельной вырисовкЪ его и доведите его до такой законченности, какъ показываеть 
рие. 11, 

Полутона на таких моделяхъ не слФдуетъ рисовать. 

ыы 0 
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РИСУНКИ 12 и 13. ГЕОМЕТРИЧЕСКИЙ ОРНАМЕНТЪ —ЧАШКА СЪ ШАРОМЪ. 

Контуръ рисунка очень простъ: онъ состоить изъ трехъ окружиостей отноше- 
не между которыми вы должны опредФлить наглазъ. ЗатЪмъ намфчаете форму глав- 
ныхъ тфней и приступаете къ передачЪ ихъ, начиная тушовку съ самой темной тЪии 
и постепенно переходя къ боле свфтлымъ полутонамъ и рефлексамъ. Такъ какъ вы 
рисовали уже круглыл геометрическая тЪла, то затруднен! здЪсь возникнуть не можетъ. 

Подобныя модели слФлуеть доводить до полной законченноети; стремясь пере- 
дать характеръ матерала и рельефиость орнамента. Рис. 12-Й показываеть, какъ 
начинать рисоваше, рие. 13 изображаетъ орпаментъ въ законченномъ вид. 

роет обр оиоттииионьниие 

—= 
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РИСУНКИ 14, 15, 16 и 17. РОЗЕТКА, УПОТРЕБЛЯЮЩАЯСЯ, КАКЪ 

АРХИТЕКТУРНОЕ УКРАПТЕНИЕ. 

Нарисуйле дьЪ окружности одну внутри другой, соразмФряя ихъ величину съ 
моделью. Вторую окружность раздЪаите на пять равныхъ частей, начиная дфлеше 
оть точки а. 

Опредблите за?Ъыь величину маленькой внутренней окружности, нарисуйте се 
и намЪтьте величину угловъ. Нарисовавъ тшательно форму отдВавныхь лепестков 
розетки и намфтивъ главных тФии, вырисуйте ихъ одновременно съ контуромъ и 
доведите до законченности рисунка 16-го или 17-го 

Рис. № 

РИСУНКИ 18 и 19. ОРНАМЕНТЪ, ЗАИМСТВОВАННЫ ИУБ РАСТИТЕЛЬНАГО 

ЦАРСТВА ОБЩАЯ ЕГО ФОРМА— ПЯТИЛИСТНИКЪ. 

Опредфлите отношене между крайними точками орнамента и парисуйте форму 

плтиугольника; опредФфаите ширину верхняго листа и положен!е среднихъ и нижних 

листьевъ по отношению перхнихъ и среднихъ. Проведите вертикальную линю через» 

вершину орйамента иамЪтьте величину стебля. Набрасывая общую форму орнамента, 
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сравнивайте все время его 

крайня точки, — величину 

листьенъ и промежутки между 

ними. Когда контуръ будеть 

готовъ, прорисуйте главныя 

1Ъни и доведите рисунокъ до 

такой законченности какл, по- 

казано на рисункЪ 19-мъ. 

РИСУНКИ 20, 21 и 22. 
РАСТИТЕЛЬНЫЙ ОРНА- 
МЕНТЬ—ВОДЯНАЯ ЛИ.ПЯ, 
НАРИСОВАННАЯ СБОКУ. 

ОпредЪливъ  отношене 

ширины и высоты, нари- 

суйте окружность въ сокра- 

шен!и;  затфмъ  опредФлите 

величину внутренняго цвфтка, 

ширину и толщину депе- 

стковъ (рис. 20). 

Посл этого вабросайте 

въ общихъ чертахъ рису- 

нокъ, какъ  показываетъ 

рис. 21. Если, сравнивъ 
этоть набросокъ съ мо- 
делью, вы найдете, что раз- 

мфры частей вфрны, то 

приступите къ боле тша- 
тельной вырисовкЪ орна- 

мента. 

При этом рисуйте 

одновременно и контуръ и 

главныя тФни, постепенно 

доводя рисунокъ до такой 

законченности, какъ изо- 
бражено на рис. 22. Полу- 

тона здфсь отсутствуютъ, но 

вы видите, что и одиЪхь 

главных тЪней, если фор- 

ма ихъ правильно нам чена, 

достаточно, чтобы. придать 

рису нику рельефность. 
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Рис. 17 
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РИСУНКИ 23 и 24. ОРНАМЕНТЬ ВЪ ВИДЪ ПЕРЕПЛЕТАЮЩЕЙСЯ ЛЕНТЫ. 

Первый рисунокъ показываеть, какъ начинать рисоване. Опред®лите отношенте 
между крайними точками а, Ъ, с, 4; а также отношене между большими частями еЁ. 

кл. Потомъь находите положенте точекъ м, н, 2, 5. По отношению къ ртимъ точкам 

вы опредфаяете другя точки переплетающейся ленты, набрасываете обшую форму 
орнамента и затФмъь, постепенно переходя отъ обшаго къ частвостямь, передаете т 

Рис. 18 

подробности и тЪ характерных черты, которыя были вами подмфчены. СлЪдите при 

этомъ за тфмъ, чтобы лин!ти были плавныя, красивыя, безъ угловатостей. Наконец, 

приступаете къ передач свЪта и тЬни, садя не только за формами собственных 

авнивая ихъ У собою въ отношенйг ихъ и падающих, тЪней, но также нс 

силы. Рис. 24-Й изображаеть орнаменлъ въ законченном вид®. 
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РИСУНКИ 25, 26, 27 и 2%. ОРНАМЕНТЬ, ИЗОБРАЖАЮЩИЙ СТИЛИЗОВАННЫЙ 
ЦВЪТОКЪ ЛОТОСА. 

ОпредЪлите отношение ме 

ва дв части вертикальной лин! 

А крайними точками орнамента; разд Влите рисунокъ 

аб; опредЪлите, какую часть всей ширины орна- 

мента занимаетъь чашечка с и какую часть всей длины занимасть та же чашечка 

и стебель пнтка, 

Рис. 22. 

Набрасывая общую форму орнамента, сравнивайте ее 
: - с проведенными прямыми 

линями (рис. 25); Блгь, если нфгь ошибок въ разм рахть, 
къ передач болЪе точной формы орнамента съ сго тБилми и 

постепенно переходите 

толшиною, доб ваАЯСЬ 

одновременно вфрнаго и тшательнаго рисунка и въ контур ивъ тЪняхъь. На нашихя А А . Нан: хъ 
рисункахъ представлен весь ходъЪ рисовашя. 



Обратите внимаше на характеръ орнамента, Обр» | 
суживается книзу, тогда какъ боковые листья расширяются книзу. | 

ЗатФмъь надо помнить, что ивфтокъ находится внутри чашечки; 
въ какомъ бы положен и ни находился орнаментъ по к, ум 
не можеть быть меньше еамаго ивфтка. 



Рис, 24 





28 (Рисунокъ саигвиномт, Рис. 
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РИСУНКИ 29 и 30. ОРНАМЕНТЬ—ЛИСТЪ КЛЕНА. 

Обшая форма орнамента представляеть собой пятиугольникъ. Возьмите отно- 
шене между крайними точками, опредфлите, какую часть всей ширины и высоты 
занимаеть вФгочка, нарисуйте пятнугольникъ, опредФлите величину и обшую форму 
средняго листа, а затЪмъ боковыхъ и нижнихт. Сравнивайте съ горизонтальными и 

пертикальными линтями крабня точки листьевъ, 

Нарисуйте въ общих чертахъ форму листа, потомъ опредЪлите боле крупные 
зубчики, ихъ место и величину и, наконец, перейдите къ мелкимъ зубчикамт. 

Вырисуйте, намтьте тЪни, сначала боле темныя, а потомъ постепенно переходите 
къ боле свфтлымъь, слЪдя все время за формой и отношешемъ тфней. 

Е 



Рис. 30, 



Г | чек: ЕСТ 
_ РИСУНКИ 31 и 32. ОРНАМЕНТЪ, ИЗОБРАЖАЮЩИЙ С05 

г вЪТКУ, 

Опредфлите отношеше между крайними точками орнамента, пари. Г 

форму вмФетЬ съ средисй вЪткой аБ; затФыть отдФльно намчайте группы. 
величину и обшую форму, а также слФдите за промежутками между листьями и их 1 



г о 5) 

32. Рис. 





Рис, 36. 
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х РИСУНКИ 33, 34, 35 и 36. ОРНАМЕНТЪ, ИЗОБРАЖАЮНЩИЙ ЛИСТЬ 
\ СЪ ДВИЖЕНЕМЪ. . 

Ре 
Опредфлите отношене между крайними точками модели, найдите величину —— 

чашечки, изъ которой растеть листъ, нарисуйте среднюю линтю листа и величину. 
отдфльныхь лопастей. Набрасывая обшую форму, старайтесь въ общихъ чертахь | 
передать движеше листа, а затбмь переходите къ подробностямл, листа, какъ показано | 
на рисункЪ 34-мъ. Одновременно намфчайте и форму главныхъ тФней. Исправляя 
рисунокъ, боле тшательно проложите главныя тФни, соблюдая ихъ отношеня 
(рис. 35), и постепенно доведите до законченности рисунка. 36-го. 

хх. 

А. А ; 

—— р ет О А +4 И. 
й Рис. 37. 

РИСУНКИ 37 и 38. ОРНАМЕНТЪ ИЗОБРАЖАЕТЬ РОЗЕТКУ—РАСПУСТИВИНИСЯ 
ЦВЪТОКЪ, ЗАКЛЮЧЕННЫЙ ВЪ ОКРУЖНОСТЬ. 

Нарисуйте общую форму доски и окружность, въ которую вписанъ пятнуголь- 
нику, ивфтка. Найдите величину средних шариковъ и опредфлите углублене листьевь; 
затмъ набросайте обшую форму, слФдя за размФрами отдФльныхь частей, и посте- 
пенно доведите до законченности рисунка 38-го. ) 
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ФИЛОСОФСКЕ ЭТЮДЫ. 

Ц$ль искусства. 

1. 

О цБли искусства можно спрашивать разнымъ образомъ. 

Можно, во-первыхъ, обратиться къ тому или иному отдфльному художнику и 
спросить его: «Къ чему тебЪ искусство? ЗачЪмъ всю жязнь свою ты изучаешь при- 
роду, дЪлаешь рисунки, наброски, этюды, создаешь одну картину, другую, третью, 
сотую? Какая иль руководитъ тобой въ этой работЪ, порой мучительной и тяжкой?» 

На такой вопросъ получилось бы великое множество совершенно различныхъ 

отвФтовъ. Каждый художникъ по своему объяснилъ бы ту иль, которую онъ пре- 

сяФдуеть своимъ творчествомъ. Одинъ сказалъ бы, что онъ стремится украсить и 
облагородить человфческую жизнь, внести въ нее элементы вкуса и изящества; дру- 
гой утверждаль бы, что его задача—будить добрыя чувства въ сердцахъ людей, 
возбуждать въ нихъ сострадан!е къ униженнымъ и оскорбленнымъ, или отврашене 

къ рабству, къ войнЪ и т. п.; трет объявилъ бы своей иЪлью раскрыт!е тайнъ 

человЪческой души ит. д., ит. д. Но большинство отвФтило бы, вфроятно. такъ: 
«Я не знаю конечной ифли своего искусства, но знаю твердо, что не могу безъ него 
обойтись. Можетъ быть оно иикому не нужно и ничему не служитъ, но я не могу 

отъ него отказатьсл. Я люблю это дФло, оно является для меня внутренней потреб- 

ностью, жизненной необходимостью. Оно нужно мнЪ, какъ свЪтъ и воздухъ, я не въ 

состояни безъ него дышать и жить». 

Конечно, такой отвФтъ намъ ничего не объяснилъь бы, т6мъ бодФе, что онъ 

указываетъ, собствепно говоря, не на иль, а на причину творчества. Художники 

говорятъ намъ, что есть какая-то таинственная сила, какая-то могущественная власть, 

которая подчинила себЪ ихъ волю, и противиться которой они не въ состоян!и. Это 
и является причиной ихъ искусства, иЪль же его остается попрежнему скрытой 

отъ насъ. 

Можно отправиться въ поиски за этой иФлью другимъ путемъ. Можно окру- 

жить себя книгами по истор!и искусства и постараться уяснить себЪ, какя иЗаи 
преслЪдовало искусство въ различныя историческя эпохи. Мы узнали бы такимъ 

образомтъ, какую иЪль ставило себЪ искусство египетское, искусство греческое, искус- 
ство первыхъ вЪковъ христ?анства, искусство Возрожденя и т. д. Мы увидфли бы, 

что однФ рпохи полагали что иль искусства въ томъ, чтобы прославлять въ художе- 
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ственныхъ образахъ дЪяш!я богов и подвиги героевъ, друг я — въ томъ, чтобы иллю- 
`°стрировать сцены Священнаго писашя и внушать зрителямъ чувства благогов ия и 

вЪры,—третьи въ томъ, чтобы возбуждать въ людяхъ любовь къ земнымъ радостямь 
и бзагамъ естествениой, здоровой жизин, четвертыя—вЪъ томъ, чтобы содЪфИствовать 

просвЪщению и сообщать людямъ боле глубокое и точное знаше предметов внфш- 

нлго мтра ит, д. 
НесомнЪино, что такой методъ во многихъ отношешихъ оказался бы илодо- 

творн\е, нежели обращене къ отдльнымь художникамъ, но, въ конц концовъ, и 
онъ не даль бы намъ желанныхъ результатовъ. Перевернувъ послФдиюю страницу 
истори искусства всЪхъ временъ и народовъ, мы снова очутились бы передъ тФмъ 
вопросомъ, ради котораго начали свое изсаФдован!е, мы снова спрашивали бы: 

«Какова же единая нистинная цФль искусства?» Настъ не удовлетворяеть тоть фактъ, 
что каждая эпоха отвФчала на этоть вопросъ во своему. Мы хотимъ знать, который 
же изъ этихъ противорЪчивыхъ и несходныхъ отвФтовъ заключаетъ въ себЪ истину. 
Очевидно, что путемъ историческаго анализа невозможио разрфшить рту задачу. 
Искать въ исторйи отвЪта на вопросъ о или искусства такъ же безполезно, какъ 
спрашивать ее о цфли жизни. На томъ оспован!и, что одни поколЪи!я видФли смыелть 
своего существовашя въ военныхъ подвигахъ, дру{я—въ подготовкЪ къ Царствио 

Небесному, третьи—въ накоплен!и богатствъ,—мы никакъ не можемъ сдФлать общаго 

заключения о пли жизни, никакъ не можемъ рфшить вопроса, каковъ же истинный 
и вЪчный смыслъ существованя челов.ка. Точно такъ же обстоитъ дЪло и съ вопро- 

сомъ о или искусства. 
Бродя по музею, мы съ одинаковым восхищешемъ останавливаемся передъ про- 

изведенями различныхъ историческихъ рпохъ, независимо отъ тЬхъ ифлей, которыми 
вдохновлялись въ свое время эти произведеня. Мы, дфти скептическаго и разсу- 

дочнаго вФка, стоимъ взволнованные и очарованные передъ творенями Ванъ-Дайка, 
Джотто, Филиппо Липпи, или передъ визант Йскими фресками, полными чуждаго намъ 
религ1озного настроешя, созданными откровенями непонятнаго намъ духа. 

Мы убЪждаемся на личномъ опыт, что намъ одинаково дороги и земной, 
жизнерадостный Рубенсъ, и суровый Рембрантъ, и мистическя мадонны Рафарая. 

И мы говоримъ себЪ: «Искусство не повинуется тЪмъ временнымъ ифлямъ, 

которыя навязываеть ему исторя. ЦФли рти забываются; умираютъ поколЪинйя, кото- 

рымтъ эти иФли казались единственно-важными и свлщенными, но живуть художе- 
ственныя произведеня, и новыя поколбшя людей находятъ въ нихь новыя оча- 

рования», 

ВЪдь не выбрасываемь же мы произведенй отжившихъь рпохъ и не предпочи- 

таемъ имъ современное искусство, которое, казалось бы, должно лучше всего отв - 

чать запросамъ нашего духа, точнфе выражать всф его колебан!я, порывы и стре- 
мления. 

Значить, дЬйствительно, есть въ искусствЪ какая-то вЪчная ифиность и вЪчный 
смыслъ, независимый отъ тЪхъ временныхъ ифлей, которыя ставились ему различ- 

ными историческими рпохами. Истор!я показываеть намъ эти многочисленныя пре- 

менныя ЦФли, но не открываеть скрытаго за ними едилаю смысла, который во всЪ 
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премена оставался однимъ и тфмъ же. Если бы не было ртого смысла, какъ могли бы 
христане ХУ’ вФка приходить въ восторгъ передъ созданями языческаго искусства, 
какую красоту находили бы мы— скептики и «безбожники»—въ готическихь храмахъ 
или въ средневфковой религозной живописи? 

Между тЪмъ оказывается, что эти произведеня давно минувшихъь времен 
зачЪмъ-то нужны намъ; мы ими дорожимъ, любовно собираемъ и хранимъ ихъ, 
строимъ для нихъь дворцы и музеи, бережемъ ихъ, какъ величайшия сокровища. 
ЗачЪмъ? Этотъ вопросъ мы и постараемся рфшить въ дальн йшемъ. 

Итакъ, зачЪмъ людямъ искусство? Чего они ишутъ въ немъ? Обыкновенно отвф- 
чаютъ: наслаждешя. ЦЪль искусства каключается въ томъ, чтобы доставлять людямЪ 

удовольств!е, которое, въ отличие оть всфхъ другихъ видовъ удовольствия, называютъ 
«рстетическимъ», «утонченнымъ», «благороднымъ» и т. д. 

Въ самомъ дЪлЪ, говорятъ сторонники этого взгляда, искусство не создаеть 
матер1альныхъ, экономическихъ иФиностей; произведеня искусства относятся къ м!ру 

высшихл, духовныхъ благъ. Но такихъ благь имфется всего три: просвфшеше, нрав- 

ственное совершенствован!е и утонченное наслажден!е. А такъ какъ искусство не 
служить ни просвЪшенйю, подобно наукЪ, ни нравственности, подобно морали, то 

ему только и остается третья изъ указанныхъ ифлей—служить утонченному насла- 

жденпо, дЪлать нашу жизнь болФе красивой и праздничной, доставлять удовольствье 
и отдыхъ усталому человфчеству, въ потЪ лица добываюшему хлЪбъ свой. 

Нельая отрицать того, что такая задача весьма почтенна. Нельзя не согласиться 
и съ тБмъ, что есть множество произведенй, которыя ни для чего иного, кром® 
развлеченя и удовольств!я, не пригодны. 

Въ особенности справедливо это по отношению къ современному искусству: за 

немногими исключеншями, оно съ головой ушло въ отыскане красивыхъ, гармонич- 
ныхъ сочетан! красокъ и лин, за которыми ничего не скрыто, кромЪ душевной 
пустоты и холода. Въ смыслЪ изящества оно достигло необычайной высоты, оно 
превратилось въ настолций праздникъ для глазъ, но какая же это пища для духа? 

НЪть, не здФсь мы найдемъ отвфтъ на вопросъ о ифли искусства. Въ память о 

неликихъ мученикахъ искусства, принесшихъ на алтарь его вс силы своего духа и 
даже самую жизнь свою, мы должны протестовать противъ такого низведеня искус- 
ства на степень какой-то праздной забавы, ва степень какого-то дессерта, подсла- 
шающаго горечь человфческаго существования. 

Что-то возмущается въ насъ при мысли, что произведеня Рембранта, Микель- 

Анджело, Ванъ-Дэйка, Врубеля, Ванъ-Гога были созданы лишь для наслажден!я аюдей, 

желающихь наслаждаться. Стоило ли Врубелю платить искусству своимъ зрёшемъ, 
стоило ли Ванъ-Гогу отдавать свою душу во власть безумя, если ихъ произведеня, 

ради которыхъ принесли они тая тяжюя жертвы, только и годвы на то, чтобы 
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доставлять тоди® зВвакь преятныя ощущешя? Поистин, лучше было бы имъ раз- 
бить свою палитру, переломать свои кисти и поступить въ циркъ на амплуа клоуновъ 
или канатныхь влясуновъ! 

Въ произведешихть великих мастеровъ прошлаго мы всегда находимъ черты 
серьезности, строгости и даже святости, которыял совершенно несовмЪстимы съ 
мыслью объ удовольствии иди наслаждени. Мы инстиктивно чувствуемъ присутствие 
въ нихъ какого-то иного, высшаго смысла. Но если вы не довфряете инстинкту, 
вспомните все то, что говорилось о сущности эстетическаго переживашя въ первом 
очеркЪ. 

Мы подробно разсмотрЪди тамъ черты атого переживания и нашли, что оно въ 
большиинств® случаевъ не имфетъ ничего общаго съ какимъ бы то ни было удо- 

вольстыемтъ или наслажденемъ. Мы не можемъ, слдовательно, признать наслажден!е 

иблью искусства, не только повинуясь голосу непосредственнаго чувства, которое 
возмущается такою мыслью, но и на основании тЪхъ теоретическихъь взглядов, 

которые мы устаповиан раньше. 

Ш. 

Искусство—не роскошь и существуеть на для развлеченя. Это ясно всякому, 

кто хоть разъ приближался къ произведенямт великих мастеровъ, кто хоть однажды 

перелисталъ страницы истор!и искусства. Въ поискахъ боле глубокаго смысла искус- 

ства было найдено другое объяснене сему. Искусство, —говоритъь Й. Толстой, есть 

одно изЪ средствЪ общешя людей между собою. 

«Искусство есть дфятельность человфческая, состоящая въ томъ, что одинъ 

человЪкъ сознательно, извфстными вифшними знаками, передаеть другимъ испыты- 
ваемыя имъ чувства, а друге люди заражаются этими чувствами и переживаютъ ихъ». 

Через произведене искусства и воспринимаюций его вступаеть вь изв стнаго 

рода общение съ художникомъ и со всЪмитми, которые одновременно съ нимъ, или 

прежде или посл его восприняли или воспримуть то же художественное впечатлн!е, 
Отсюда слФдуетъ, что искусство—дФлтельность чрезвычайно серьезнал и важная. 

Оно нужно, — по выражено „Л. Тодстого,—чдля жизни и дая движения къ благу 

отдфльнаго человфка». Подобно тому, какъ путемъ языка люди передаютъ другъ другу 

свои мысли, такъ искусствомъ они передаютъ другъ другу свои чувства. Благодаря 
искусству, челов ку «дфлается доступно въ области чувства все то, что пережило до 

него челов чество, дЪлаются доступны чувства, испытываем ыя современниками, чув- 

ства, пережитыя другими яюдьми тысячи яЪтгь тому назадъ, и дЪлается возможной 

передача своихъ чувствъ другимъ людямъ». Безъ лзыка мы были бы подобны 3вЪ- 

рямъ, но безь искусства «люди едва ли бы не были еще боле дикими и, главное, раз- 
розненными и враждебными» “). 

*) Л. Толстой. „Что такое искусство», 
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Тео нардо-да-Винчи. «Джоконда». 

Чутьемъ великаго художника „Л. Толстой вЪрно угадалъ всю пошлость взгляда 

по которому искусст во существуеть лишь вдая наслаждентя » утонченныхъ душъ.? 

Онъ почувствовал въ ис 
сствЪ присутствте иного смысла, но самый этотъ смысл 

онъ указалъ ненфрно. 
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Мы уже не разъ говорили, что зрители вовсе ие переживають тЪхъ чувствъ, 
которыя переживалъ художникъ, что каждый зритель по своему воспринимаеть про- 

> изведене искусства и вкладываеть въ него особое содержаше. Мы видимъ въ Джю- 
конд вовсе не то, что видЬль въ ней Леонардо-да-Винчи, и чувства, которыя она въ 

и насъ вызываетъ, навЪрное, не имфютъ ничего общаго съ чувствами самого художника. 

Шекспиръ назвалъ своего «Венешанскаго купца комедией, и трагическая фигура 
$ Шейлока казалась его современникамъ и самому порту смЪшной и второстепенной 

ролью. Галерка, вЪроятно, хохотала въ свое премя надъ страдашями ростовшика- 
н еврея, какъ современная публика хохочеть надъ ужимками какого-нибудь Янкеля въ 

малороссйской пьесЪ. Но прошли годы, прошли сотни лЪтгь, и мы стали восприни- 
мать «Венешанскаго купца» совершенно иначе: пьеса переросла понимаше своего 
автора и изъ «комеди» превратилась въ потрясающую трагедию, которая вызываеть 
У насъ совефмъ другя чувства, нежели у Шекспира и у его современниковъ. 

Такимъ образомъ, неврно утверждене Толстого, будто воспринимаюций искус- 

ство «заражается» тЬми же чувствами, как!я испытывалъ самъ художникъ. Искусство 
непригодно для передачи своихъ чувствъ и переживан!й другимъ людямъ, ибо, какъ 
доказываеть психология, переживане — неловторлемо. Даже одинъ и тотъ же челов кт 

не можеть дважды пережить одно и то же чувство со всфми его оттФнками. О раз- 
ныхъ людяхъ нечего и говорить: чужая душа, чужя чувства для насъ— навсегда и 
наглухо закрытая область. 

Чужое сердие—мръ чужой — 
И нбть къ нему пути! 

Этоть психологический законъ неповторяемосту переживан!й смутно угадывался 
очень многими художниками, которые вЪчно скорбФли именно о невозможности 
передать свои чувства другимъ, именно о томъ, что «внутренней своей во вЪки ты 
пе передашь земному звуку», по выражению Баратынскаго. «Какъ сердцу высказать 
себя?» —вопрошаеть Тютчевъ въ своемъ Пен ить: 

«Какъ сердцу высказать себя? 

Другому какъ понять тебя? 

Пойметъ ли онъ, чЬмъ ты живешь? 
— Мысль изреченная есть ложь». 

О томъ же грустилъ и Лермонтовъ: 

«Случится ли тебЪ въ, зав\тный мигъ 

Открыть въ душ, давно безмолвной, 

Еще невфдомый и дЪвственный родникъ, 

Простыхъ и сладкихъ звуковъ полный, — 
Не вслушивайся въ нихъ, не предавайся имъ, 

Набрось на нихъ покровъ забвенья! 

Стихомъ размфреннымт, и словомъ дедянымъ 
Не передашь ты ихъ значенья». 
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И даже Пушкинъ, даже онъ, этотъ могуч!Й царь стиха, роиталъ на невозмож- 
ность взаимопониман!я и сочувствия и восклицалъ горестно: 

«Блаженъ, кто про себя таилъ 
Души высок!я созданья... 

Блаженъ кто молча былъ портъ!» 

Можно ли говорить послЪ этихъ признан! о томъ, что ИЪФль искусства— слу- 

жить средствомъ общеня между людьми? НЪтъ, искусство непригодно для такой 

Или. И, пожалуй, этому можно лишь радоваться, такъ какъ очень часто художники 
оказываются гораздо ниже своихъ создан, и зрители вкладываютъ въ нихъ такое 
богатство содержан!я, о которомъ даже и не подозрфвали сами творцы. 

У 

Но есть еще и иной взслядъ на ифль искусства. Искусство, говорятъ пред- 

ставители этого взгляда‚—есть способъ познаня сущности эра. Такое воззрше 
вытекаетъ изъ шопенгауеровскаго ученйя о м!рЪ, какъ о ‹представлен!и», которое въ 
свою очередь, было обусловлено научными открытиями въ области естествозваня. 
Оно сводится, въ общихъ чертахъ, къ слЪлующему. Мтръ, въ которомъ мы живемъ, 

на самомъ дЪаЪ вовсе не таковъ, какимъ онъ намъ представляется. Мы видимъ 

напримфръ, лугъ, усВянный ивФтами и отливаюций подъ лучами солнца десятками 
различныхъ красокъ: зеленыхъ, желтыхъ, голубыхъ, красных и пр. Однако, вся эта 

картина, всЪ эти краски существуютъ въ томъ видЪ, въ какомъ онЪ намъ пред- 

ставляются, только въ нашем сознан!и, только внутри насъ. ВнЪ насъ, какъ учить 

физика, въ природЪ нфтъ ни свфта, ни ивЪта, а есть лишь опредфленныя колебан!я 

особой матер!и—«мтрового эфира», наполняющаго всю вселенную. Колебаня эти 
могутъ быть бодфе или менфе быстрыми. Доходя до нашего глаза, колебанл эфира 

вызываютъ въ нашемъ мозгу впечатлФн!е того или иного ивФта: колебаня въ 

395 биллоновъ въ секунду кажутся намъ краснымъ цвтомъ, колебания въ 509 бил- 
л1оновъ въ секунду представляются памъ желтымъ ивФтомтъ, колебания въ 763 бил- 
тона въ секунду вызываютъ въ насъ ошушеше, которое мы называемъ флолето- 
вымъ ивфтомъ и т. п. Но колебашя въ 800 или 900 биллмюоновъ въ секунду уже не 

воспринимаются нашим» глазомъ, и мы не видимъ тфхъ красокъ, которыя имъ 

соотвфтствуютъ, и которыя мы видЪли бы, если бы нашуъ глазъ былъ болЪе тонкимъ 

инструментомъ. Или возьмем другой примфръ. Мы сидимъ въ конпертномъ залЪ, 

зачарованные звуками «Лунной сонаты» Бетховена, Но знаете ли, что представляютль» 

собою рти божественные звуки? Это—всего лишь боле или менфе быстрыя коле- 
баня воздуха. Когда ихъ меньше 16 въ секунду или боле 30.000,—мы ихъ не зам- 
чаемъ, но между ртими предФлами наше ухо оказывается способнымъ улавливать и 
превращать ихъ въ звуки. ВнЪ насъ не существуетъ музыки: вЪчная тишина царитъ 

въ природВ, прорЪзаемая беззвучными струями воздушныхъ колебанй. ВнЪ насъ не 
существуетъ красокъ: вчнымъ мраком” окутана вселениая и въ ртомъ мракь про- 
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мосятся струн быстрыхъ колебан!й эфира. Наше счастье, что у насъ оказались органы 
для восприятия этихъ колебашй, иначе, какъ земаянымъь червямъ, мрЪ представлялся 
бы намъ непроглядною, молчаливою тьмою. 

Уже изъ этихъ двухъ прим ровъ вы видите, что та картина м!ра, которая намъ 
знакома при посредствЪ нашихъ органовъ чувствъ, очень дадека отъ того, что есть 
ва самомъ дВдЪ. Мы знаемъ ие самыя вещи, а лишь наши «представления» о вещах, 
Если бы наши органы чувствь были совершение и изошреннЪе, картина м!ра 
представлялась бы намъ иною: мы узнали бы сотни новыхъ красокъ, новыхъ зву- 

ковъ, новыхъ ароматовъ. Если бы у насъ было не плть вифшиихъ чупствъ, а, 

напримВуь, десять, мы узнали бы много такого, о чемъ не имфемъ сейчась ника- 

кого понятия, Наши немногочисленные и ограниченные органы чувств даютъ намъ 

возможность охватить лишь маленьк уголокъ вселениой, но и этотъ уголокъ мы 
знаемъ не такимъ, какой онъ есть на самомъ дЪаЪ, а такимъ, какъ онъ намъ а«пред- 
ставляется». Мы живемъ, такимъ образомтъ, въ м'рЪ призраковъ, созданныхъ вашимЪъ 

сознашемъ, въ м!рЪ символовъ, истинный смысаъ которыхъ скрыт» отъ насъ. «Весь 

видимый м!ръ,—говоритъ Бодларъ, лишь сокровищница образовъ и символовъ». Эту 
мысль, облеченную въ портическую форму, тоть же подтъ вырази. 
извЪстномъ стихотворении; 

‚и въ своем 

«Природа—дивный храмъ, гдЪ рядъ живыхъ колонн 
О чемъ-то шепчется невнятными словами; 
АЪсъ темный символовъ знакомыми очами 
На проходящаго глядитъ со всЪхъ сторонъ» °). 

Что же скрывается за ртимъ темнымъ лЪсомъ символовъ? Какая тайна просвЪ- 

чиваетъ позади этого призрачнаго м!ра, созданнаго нашими чувствами? 
Мы стоимъ словно на берегу глубокаго озера. Длинные, гибкые стебли вьются 

со дна его и распускаются на поверхности пышными, мерцающими ивфтами. Мы 

любуемся этими ивЪтами, слушаемъ шелесты ихъ депестковь, шевелящихся подъ 

дуновенемъ вечерняго вфтра, вдыхаемъ ихъ ароматъ,—но что же тантся тамъ, въ 

темной молчаливой и загадочной глубинЪ? Какъ туда проникнуть? Намъ отвфчаютъ: 

путь туда — искусство. 
То, что скрыто оть сознашя простыхъ смертныхъ, постигается въ минуты 

вдохновеня и творческаго озареня—художникомъ. «Самъ Творець,—по выражению 

И. Е. РЬпина,— посфщаеть и вдохновляеть избранниковъ своихъ_ невидимо». 

ВЪиие сны снятся этимъ избранникамъ, имъ доступны откровешя вЪчной муд- 

рости, непостижимой разсудкомъ, они разгадываютъ тайны, которыми полна вселен- 

ная, —а черезъ произведения ихъ пр'юбщаемся КЪ эТИМЪ тайнамъ и мы —врители, лишен- 

ные творческаго дара. 

*) Га пайаге ез\ па {етр]е ой 4е у{уализ рШегз 
Гайззепе раг(о!з зогйг 4е сопйазез раго]ез; 
Г/вотше у раззе а (гауегз 4ез Гогёз Че зутьоез 

Ош Гобзегуеть ауес Чез гебаг4з Гамиегз. 
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Антокольскай, «Мефистофель» (къ стр. 42). 
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Художникъ изображаеть ие только внфшиость предметовъ, онъ стремится про- 
никнуть въ самую сущиость ихъ, раскрыть «душу» вещей, скрытую за вн шиней 

оболочкой. Искусство поднимаеть ту завсу, то «покрывало Майи», которое закры- 
ваеть оть насъ таниственную сущность м!ра: въ этомъ—смысль искусства и его иЪль. 

Чтобы достойнымъ образомъ обнаружить несостоятельность этого взгляда, намъ 
пришлось бы слишкомъ углубиться въ область метафизики и психологи. Портому 
мы ограничимся лишь однимъ возраженшемъ, которое прямо вытекаетъ изъ вех 
нашихъ предылущихьъ разсужден!й. 

Очевидно, что изложенный выше взглидъь на искусство, какъ на способъ 
познан!я м!ра, основанъ на убЪжден!и, что художественное произведеше обладаетъ 

строго-опредфаеннымъ, разъ навсегда даннымъ содержанемтъ. Вь самомъ дЪаЪ, допу- 
стимъ, что художнику въ моментъ творческаго озарешя, дЪйствительно открывается 
таинственная сущность видимаго м!ра. Но, спрашивается: какимъ образомъ могъ бы 
постичь ее и зритель? Для этого нужно, чтобы онъ во всфхъ подробностяхъ и со 
всфми нюансами воспринялъ тВ чувства и мысли, которыя вложилъ въ свое произ- 
ведеше художникъ; нужно, чтобы зритель почуллъь въ произведен!и именно то, что 
хотЬаъ выразить художникъ; нужно, словомъ, чтобы содержаше художественнаго 
произведения было для всЪхъ одинаковымъ, чтобы у каждаго зрителя оно возбуждало 
одни и тВ же переживаня, и чтобы эти переживан:я были какъ разъ тфми самыми 
которыя владЪли художникомъ въ минуты творчества. Иначе тайна, открывшаяся 
художнику, останется непонятой зрителями и попрежнему скрытой отъ нихъ. 

Можемъ ли мы принять такую точку зрбн? НЪть, ибо она противорфчитъ 
всему тому, что намъ извфстно о сущности рстетическаго переживаня и о содер- 
жан!и художественнаго произведеня. 

Мы постоянно подчеркивали, что восприяте не есть «повторенте» творческаго 

процесса художника, что зритель вкладываетъ въ произведен!е не т чувства и мысли 
какя владЪли художникомъ, что въ художественномъ произведен!и не одно, а много 
содержан!й. 

А разъ такъ, то ни о какомъ постижени м!ра черезъь искусство не можеть 

быть и р8чи... 

©: 

Попытаемся объяснить иФль искусства, исходя изъ тЬхъ мыслей, которыя были 

развиты въ первомъ очерк® о сущности эстетическаго переживаня. Мы говорили 
тамъ, что художественное творчество и воспруяте въ сушности одно и то же, что 
воспринимая произведен!е искусства, мы сами какъ бы становимся на время худож- 
никами. Разницу между творчествомъ художника и творчествомъ зрителя мы усматри- 
вали только въ исходныхъ пунктахъ: Источником перваго является собственная душа 

художника иди полученных имъ отъ природы впечата ния; для второго же началь- 

нымъ пунктомъ служитъ готовое произведене иску ства. 
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Выходить, такимъ образомъ, что искусство-замняетъ творчество тому, кто сам 

по себЪ къ нему неспособенъ, 

Черезъ искусство каждый изъ насъ получаеть возможность пережить радость и 
муки творчества, которыя иначе были бы намъ недоступны. Но сказать такъ—зна- 
чить ничего еше не объяснить, ибо возникаеть вопросъ: а зачфмъ человФчеству 
нужно переживать эти радости и муки творчества? Быть можетъ, безъ нихъ наша 
жизнь была бы гораздо спокойнЪе и пр!ятифе? Къ чему намъ волнен!я, доставляемыя 

искусствомъ, когда у насъ и безъ того достаточно всякихъ волненй и тревогъ? 
Почему человфкъ считаетъ рти переживания иФнными, почему онъ дорожитъ ими и 

стремится къ нимъ? 
Въ первомъ очеркЪ мы обошли эти вопросы стороною. Мы отмФтили только, 

что человфкъ никогда не могь отказаться оть творчества, что съ незапамятных 
временъ ему зач м$-то нужны были творческ!я переживания. А на во просъ— зач м, 
мы отвфтили: аздФсь—тайнаь. Попробуемъ теперь эту тайну если не вполнЪ разга- 
дать, то хоть сколько-нибудь ее осмысаить, 

Толстой правъ, утверждая, что безъ искусства человфкъ пребывалъ бы въ дикомъ 
звФриномъ состоянии. Толстой правъ, подчеркивая, что искусство— не развлечене, а 
«услов!е человЪческой жизни». 

ДЪйствительно, челов ческое сушествован!е отличается отъ сушествовантя чисто- 
животнаго наличностью высших нематерлальных интересовъ. 

Кругъ потребностей животнаго ограничивается добыван!емъ пиши и размноже- 

немъ, ЧеловФкъ никогда не могъ примириться съ такимъ сушествованемъ и вфчно 

пытался найти для него какую-либо высшую иль. Чисто-животное сушествован!е и 

борьба за кусокъ хлЪба всегда представлялись ему лишь средством» для достижен1я 

какихъ-то иныхъ цфнностей, не имфющихт ничего общаго съ тЪмъ матеральнымт 

мтромть, въ котором мы живемъ и дЪйствуемъ. 

Мы говоримъ себЪ: не можеть быть, чтобы жизнь была дана намъ для того 

только, чтобы прожить сееи умереть; она должна же имфть какой-нибудь иной семысаъ; 

должно быть нЪч то высшее, для чего жизнь служила бы только средствомъ. Что же 

такое это «высшее», которое дя челов ка дороже жизни, ради котораго онъ готовь 

жерт вовать собою? Дая иных рто— родина, дАя другихъ— челов чество, лая третьихъ— 

ина, для пятых, — любимая женщина и т. д. и т. д. наука, для четвертых бис 

Но бываетъ и такъ, что человфкъ не находить оправдан!я для своего сушество- 

ваш въ какихъ-дибо высших Иаяхъ. Онъ живетъ лишь дая того, чтобы прожить 

жизнь, посланную ему судьбою, не видя въ ней никакого иного смысла, кромЪ физю- 

догическаго роста и умирания. 

Скука и унын!е поселяются обыкновенно въ душ? такого человЪка. Онъ можеть 

сказать о себЪ словами чеховскаго Иванова: «Съ тяжелою головою, съ лФнивою 
душой, утомленный, надорванный, надаомленный, безъ вФры, безъ любви, безф нба, 

какъ тЪнь, слонлюсь я среди людей и не знаю: кто л, зачбм® живу, чеш точу? И 

мн} уже кажется, что любовь—вздоръ, ласки приторны, что въ трудВ нфтъ смысла, 
что пЪени и горячя рфчи пошлы и стары. И всюду я вношу съ собою тоску, 
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хозодную скуку, недовольство, отвращене къ жизни»... —Вотъ самочувств!е человЪка, 
не нашедшаго смысла своего существования. Оно ие можеть быть инымъ, если, 
конечно, по своимъ иравственнымъ и умственнымъ качествам даиный субъектъ 
хоть ЧВмл-нибудь отличается оть животнаго. Какъ только человФкъ дорастаеть до 
сознашя, что отправдене физтологическихь функШйЙ не есть конечный смыслъ его 
жизни, онъ долженъ найти для иея какую-нибудь иную ЦФль, онъ обязанъ отвЪтить 
ва вопросъ: «зачФмъ жи И если отвфта па ртоть вопросъ пе находится, то 
понятно, что тоска, скука и отвращеше къ жизни нензбЪжно становятся обычным 
состояшемъ такого человЪка. 

Но, по совЪсти говоря, мног!е ли изъ насъ могли бы твердо и безъ колебанй 

отвЪтить ма вопросъ о пЪли своей жизни, многимъ ли ясна рта иль, мноме ли 

змаютъ, зачЬыъ они живутъ? У многихъ ли изъ людей имфется такое представлеше, 
которое было бы для нихъ сердечной святыней, которое органически срослось бы съ 

ними такъ, что отнять его у нихъ значило бы лишить ихъ жизни? НФтъ, рто-— удаъ 

избраннаго меньшинства. Лишь ничтожной части смертныхъ дано такое органи- 

ческое знан!е своего назначеня, лишь немногя единицы изъ тысячъ подчиняютъ 

свою дБятельность своему пониманю смысла жизни, отъ котораго ихъ не могутъ 

отвратить никак! я виЪши!я силы. Однимъ словомъ, только для немногочисленныхъ 

избранниковъ жизнь лвляется, дЬйствительно, средствомъ дзя достижен!я какихъ-то 

высшихъ ифлей. Мы говоримъ «высшихъ» потому, что ради нихъ приносятся въ 

жертву всЪ остальныл жизненныя блага. 

Вспомните, напр., подвижничество первыхъ христанъ: какое рто удивительное 

зрЬлище нечеловЪ ческой силы, стойкости, духовной мощи, ломающей всЪ преграды, 

не поддающейся никакимъ страдашямъ! Костры, пытки, травля звФрьми, медленное 

поджариван!е на угляхъ,—ничто, никакя муки не могли заставить ихъ отказаться отъ 

того пути, который указывало имъ ихъ пониман!е смысла жизни. 

Конечно, большинство изъ насъ не только не могли бы саФдовать по намчен- 
ному пути съ такимъ мужествомъ, но даже просто указать, куда этоть путь ведетъ. 

Итакъ, все человчество можно раздФлить на двЪ неравныя психологическ!я 

группы. Къ первой, малочисленной групп относятся люди, жизнь которыхъ озарена 

свЪтомъ высшей иЪли. Они служатъ ей, какь жрецы, со страстной любовью, нфж- 

нымъ умилешемъ и непоколебимой убфжденностью. Это—пророки, религозные 

реформаторы, подвижники, народные вожди, велик!е художники, скульпторы, писатели 
и пр. Это Терем, Достоевскй, Лютеръ, Маратъ, Бакунинъ, Рембранть, Жанна 

д’Аркъ, Микель-Анлжело, Саванаролла. 

Вторая группа—огромна, какъ океанъ. Это— толпа. Это— т, кто не знаетъ своего 

«призвантя» и, дЪйствительно, ни къ чему не призваны. Случай иди расчетъ тол- 
кають ихъ на тотъ иди иной путь, на ту или иную практическую дФятельность. Изо 

дня въ день, изъ года вь годъ они трудятся въ мастерскихль и на фабрикахъ, гпутся 

пъ конторахъ и банкахъ, строятъ, торгуютъ и пр., и пр. ЦФаль этой дФятельности, 

поглощающей: всЪ силы многомилатонной человфческой массы, —добыть необходимыя 

для существования средства, удовлетворить свои потребности въ пишЪ, въ жилиш и 
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въ одеждЪ. Туть еще нфтъ ничего спешально-человбческаю, ибо то же самое и по 

тфмъ же мотивамъ дфлаеть всякое живое существо, начиная отъ муравья, хлопотливо 

собирающаго запасы разныхъ зеренъ, соломинокъ и крошекъ, и кончая тигромъ, 

бросающимся изъ засады на стадо антилопъ. Разница тутъ только во внфшнихъ фюор- 

махъ, в техник добывантя себЪ необходимыхъ средствъ, но по существу, со сто- 

роны внутренняго содержаня, нфть никакого принцишальнаго различ!я между дФя- 

тельностью какого-нибудь просвЪшеннаго банкира и дФятельностью тигра или муравья; 

и въ томъ, и въ другомъ случаяхъ движущимъ мотивомъ является одинъ и тоть же 

жизненный инстинкть, одна и та же система жизненныхъ интересовъ. 

Результатъ такого характера пормальной человфческой дЪФлтельности можеть 
быть двоякЙ: она ведеть либо къ тупому мщанскому самодовольству, т.-е. къ 
животному чувству удовлетвореня внфшнимъ житейскимь благополучемтъ, либо— къ 
тому состоянию недовольства и отврашен!я къ жизни, которое яваяется неизбфжнымъ 
удЪломть натуръ чуткихЪ и тонко-организованныхъ, натуръ, въ которых «челов ф- 

ческое властвуетъь надъ животнымъ». 

Въ практической дЪятельности, въ ожесточенной борьбЪ за рубли или франки, 

аюди этой категор!и не находятъ удовлетворентя. Они чувствуютъ потребность въ 

иной дЪятельности, направленной къ ифлямъ высшаго порядка, озареннной свфтомъ 

высшаго смысла. Но въ томъ-то и заключается весь трагизмъ ихъ положеня, что 

этоть высциЙ смыслъ жизни остается навсегда отъ нихъ скрытымъ. Напрасно вопро- 
шаютъ они съ тоской и болью: «Зачфмъ живу? Куда стремлюсь?» Вопросы эти 

остаются безъ отвфта, и судьба Иванова становится ихъ общею судьбою, — недаром 

этотъь чеховскИЙ герой носить такую универсальную фамилию! 

Итакъ, мы приходимъ, повидимому, къ выводу глубоко пессимистическому: 

«Если ты не рожденъ избранникомъ, если ты не Магометъ, и не Рембрантъ, и не 
Саванарола, то тебЪ предназначены два жреб!я: либо быть самодовольной свиньею, 
т.-е. остаться на ступени животнаго состоян!я, либо—страдать отъ пустоты и без- 

смысая жизни, вфчно и жадно искать ея смысла и никогда не находить». 

Такъ ли? Къ счастью—не такъ. Къ счастью, у человЪфчества есть выходъ изъ 

этого безнадежнаго тупика, и ртоть выходъ даетъ ему искусство. 

Искусство, сказали мы, замФняеть творческую дФятельность тому, кто самъ по 

себЪ къ ней не способенъ. Созерцая произведеше искусства, мы сами становимся на 

время творцами, мы преврашаемся въ Рембрантовъ, Рафарлей и Врубелей. 

Искусство, такимъ образомъ, есть вторал жизнь среди обычнаю существовашя, 
фантастическая, призрачная, вспыхивающая лишь на иЪФсколько часовъ, но безпри- 
мЪрно выпуклая и яркая. Жизнь эта протекаетъ въ высшемъ, идеальномъ круг быт!я, 

и въ ней мы находимъ то удовлетвореше, котораго не даетъ намъ обычное суше- 
ствован!е. Мы уходимъ въ искусство отъ реальной жизни съ ея борьбой, грубостью 

и матер!ализмомъ, мы поднимаемся надъЪ уровнемъ животнаго существованя и пере- 

носимся въ тоть метафизический мтръ, въ который нФтъ доступа инымъ путемъ про- 
стому смертному. 
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Безъ искусства мы навсегда были бы замкнуты въ сферЪ животнаго состояшя, 
были бы «какъ зари», по выражению Толстого, были бы просто особой, усовершен- 
ствованной породой млекопитающихъ. Лишь искусство препращаетъ двуногое млеко- 

пвтающее въ Человка. 

Вотъ, стало быть, цфаь искусства и назначеше художника: поднимать людей 
надъ сферой животнаго состояня, вырывать ихъ изъ усло матер!альной, физи- 
ческой жизни и переносить въ м!ръ высшихъ, метафизическихь ифнностей. 

У. 

Но не таково лы и назначенте релийи? Давать смыслъ жизни, превращать ее въ 
средство лля достиженя высшихъ цфиностей, поднимать человЪка надъ уровнем 
матертальныхь заботь и обращать взоръ его къ небу,— не есть ли это скорЪе задача 
религи, чЬмъ искусства? 

Мы прихолимъ, такимъ образомъ, къ необходимости разсмотрЪть оба эти явлен!я 
въ связи другь съ лхругомь, сравнить ихъ между собою и воздать каждому по заслу- 
гамъ его. Возьмемъ конкретные примфры. 

СовеТиъь незавию еще русская интеллигеншя пережила пер1одъ такъ называемых 
«религтозныть искали». Это было естественнымъ завершенемъ того духовнаго бан- 
кротства, того разочаровантя и иравственной усталости, которыя охватили общество 

посад 1905 года. Мрачное и тоекливое состояше духа выражалось преимушественно 
въ плаксивыхъ жалобатъь и иелоумфиныхъ вопросахъ: 

«Отчего мы утомились?—спрашивала себя русская интеллигеншя, подобно 

одному чеховскому герою.— Отчего мы къ 36—35 годамъ становимся уже полными 

банкротами? Отчего одияъ гаснеть въ чахотк\, другой пускаеть пулю въ лобъ, 
трет ищеть забвешя въ водкЪ, картахъ, четвертый, чтобы заглушить страхъ и 

тоску, цинически топчетъь ногами портреть своей чистой, прекрасной молодости? 

Отчего мы, упавши разъ, не стараемся подняться и, потерявши одно, не ищемъ 
другого? Отчего?» 

ОтвЪть на эти вопросы былъ въ общихт чертахъ таковЪ: оттого мы пришли 

въ какой-то моральный тупикъ, что мы попали въ лапы холоднаго скептицизма, 

что у насъ нфтъ вФры, нЪть Бога, нфтъ сердечной святыни. Чтобы жить, надо во 
что-нибудь вФрить или быть толстокожимъ мфщаниномъ, двуногимъ животнымъ въ 
сти западно-европейскаго буржуа. Спуститьсл до этого послЪдняго состояшя рус- 

ская интеллигеншя не могла. Значитъ, ей оставалось только попытаться создать себЪ 

вовую вЪру, найти себф новаго Бога, которому можно было бы служить со всфмъ 

пыломъ религозной страсти и въ служеши ртомъ вновь обрести потерянный 
смыслъ жизни. 

Такъ начались пресловутыя «религозныя искания». Было написано множество 
статей и книгъ, было произнесено множество рфчей во всякихъ религтозно-фило- 
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софскихъ обществахъ, но этимъ дЪло и кончилось. Проницательные люди сразу же 

разгадали, что ни къ какому иному результату религозныя искашя ие приведутъ, 
что занят1е это безиФльное и глупое, что релии не создаются путемъ остроум- 

ныхъ статей или глубокомысленныхь пренй. Теперь мы видимъ, насколько эти 
предсказаня были справедливы: изъ религозвыхъ исканЙ, дФйствительно, ничего 
не вышло. 

Иначе, конечно, и быть не могло. Причину такой неизбЪжной безплодности 

религюозныхь искан!й превосходно вскрылъ извфстный психологъ Вильямъ Джемсъ 

въ своей замчательной книг — «Многообразе религознаго опыта». 
Изъ его изслВдованЙ выясняется, что вЪра есть особаго рода шалант®, который 

дается лишь очень немногимъ людямъ.Это—люди совершенно особаго рода, съ особой 
психикой, съ особымъ складомъ характера, люди «не оть м!ра сего» въ полномъ 
смысл слова. 

Джемсъ изслФдовалъ религозныя переживаня иЪфлаго ряда лицъ, которыхъ 
можно считать ярко выраженными религ озными типами. Это— люди, дя которыхъ 

религ! я является не простой житейской привычкой, а подлинной «сердечной свя- 

тыней», кладушей отпечатокъ на всю ихъ жизнь и дБятельность. Изучене пережи- 
ван!й людей этого типа привело Джемса къ выводу, что для такихъ истинно-рели- 

гозныхъ натуръ всЪ ихъ релимозныя представаеня о БогЪ, о душ, о безсмерти 
и пр. лвляются совсфмъ не отвлеченными понятями, не построенями разсудка, но 
такими же реальными, осязательными вещами, какъ предметы видимаго м!ра. Люди 
ртого типа самымъ реальнымъ образомъ ошушаютъ соприкосновен!е съ Божествомъ, 
они слышатъ неземные голоса, ихъ посфшаютъ видфня, они нерЪдко видятъ Бога 

и бесфдуютъ съ нимъ запросто, какъ съ добрымъ знакомымъ. 

ЗдЪсь не мФсто приводить собранный Джемсомъ фактический матер!алъ. Же- 

лаюцие могутъ съ нимъ ознакомиться непосредственно. Для нашей ифли достаточно 
указать, что лица, о которыхъ говорить Джемсъ, испытываютъ переживаня, совер- 
шенно недоступныя большинству людей. Они какъ бы надФлены особымъ добавоч- 

нымъ органомъ религ!ознаго чувства, органомъ, который у нормальныхъь людей 
отсутствуеть. Существа, которыхтъ мы съ вами не можемъ даже конкретно предста- 
вить себЪ, для людей редиг!ознаго типа такъ же достовфрны и реальны, как» пред- 
меты домашняго обихода. Такое непосредственное ошущене Божества и общеше съ 

нимъ Джемсъ называеть религознымъ олытомф и считаетъ такой опытъ фундамен- 
томЬ всякой религи. Релия можеть вырасти только изъ мистическаго опыта, — 
опытъ же ртоть лвляется достоянемъ немногихъ, искаючительныхъь натуръ. Воть 
почему никакя теоретическя ‹исканя» не могуть дать желанныхь результатовъ, 
Религознымъ человфкомъ надо родиться. «Религюзность—говорить В. Розановъ— 

есть стиль человФка, стиль построешя его души, и она сказывается во всякой 
мелочи... Религ!ознаго человЪка я узнаю, когда онъ разсказываеть, какъ купилъ вешь 
на базарЪ...» 

«СдФлатьсл» религ ознымь такъ же невозможно, какъ сдЪлаться опериымъ пЪв- 
цомъ, если сама природа не позаботилась о томъ, чтобы вдохнуть въ васъ какую-то, 
одной ей известную искру. 

О 
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Воть причина полн Ъ®шаго иеусиЪха наших крелигзныхъ иска». 
Вотъ почему релити ие можеть дать выхода изъ того моральнаго тупика, о 

которомъ мы говорили выше. Она не можегь, подобно искусству, вывести обыкно- 
венныхъ людей изъ сферы животнаго, физологическаго существовашя и открыть им 

доступь въ м!ръ высших иЪнностей. 
Эту задачу беретъ на себя искусство, въ этомъ его смыслъ и вазначеше. Черезъ 

него мы конкретно вступаемъь въ соприкосновеше съ м!ромъ метафизических 
иТиностей, которыл осмысливаютъ наше быте и которыя черезъь религию доступны 
аишь ничтожному числу 0с0бо-устроенныхъ людей. 

Релимя для избранных, искусство же—даля веЪхуъ. 

ВадимЪ ЛБсовой. 
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ОЧЕРКИ ПО ИСТОРШИ ЖИВОПИСИ. 

ОЧЕРКЪ ЧЕТВЕРТЫЙ. 

(Окончане). 

Мозаики конца 1Х и Х вфка намъ извФстны лишь по дошедшим до насъ востор- 

жеинымъ описангямъ современниковъ. Мы знаемъ, что послЪ побФды надъ иконо- 

борцами ‘основатель Македонской династри Васил 1 положилъ начало новому рас- 

це гу религознаго искусства. Къь этому пер!оду принадлежать нФкоторыя мозаики 

св. Софти въ КонстантинополЪ, которыя удалось зарисовать при реставраши храма 
въ ХЕХ вЪкЪ. Этого, конечно, слишкомъ иедостаточно для того, чтобы вы могли 

судить, насколько искусство это удалилось отъ свонхъ первообразовъ, 
ХГ вкъ, напротивъ, оставилъ намъ сравнительно значительное число памятни- 

ковъ: св. Соф/я, въ К!евЪ, монастырь Дафна, въ Греши, близъ Аеинъ, храмъ въ 

СеррасЪ, а въ Македон!и, св. Лука въ ФокидЪ, въ Греши (рис. 37—39). Изъ опи- 

сашя ртихъ памятниковъ, когда ни время, ни разрушительная рука человфка еше 

ихъ не коснулись, мы усматриваемъ, что измфнен!я, внесенныя художниками второго 

перода въ полученное ими оть У_и УТ вЪковъ наслде, касаются лишь порядка 
распредЪленя на стФнахъ и на сводахъ различныхъ свангельскихъ сценъ, располо- 
женя группъ, атрибутовъ того или иного святого и ‘т. под., при чемъ художники 
руководствовались исключительно религозно-догматическими соображенями, а вовсе 
не художественными. Что же касается чисто рстетической стороны, то мозаики 

ХЕ вЪка и ХИ вфка мало чФфмъ отличаются отъ произведений У’и УТ вфковъ: та же 

ивфтистость, 1 же спокойныя, размфренныя движения, т же фигуры торжественно- 
строя, тЪ же прозрачные лики, словно безплотные. 

Но, безъ сомнфня, несмотря на господство .сдинаго стиля, выступают индиви- 
дуальныя различия художников; 

рис. 39 (Серрасъ: причашенте апостоловъ, фрагментъ) рис. 27 ( св. София въ К!евЪ: 

тотъ же сюжетъ), 

чтобы убЪдиться въ лтомъ, достаточно сравнить съ 

Италмя сохранила намъ образцы мозаикъ ХИ вФка въ сицилланскихъ церквахь: ^ 

Палатинская часовня, соборъ въ МонреалЪ, соборъ въ Кефалу. Къ концу ХТ вЪка 

относятся тоже первыя мозаики св. Марка въ Венеши; позднфИпия принадлежать 

уже ХШ и ХИУ вБкамъ. Мозаики въ Сициати и Венеши, быть можеть, самыя обширных › 

и богатыя изъ сохранившихся создавй Византии; но он значительно уступають 

греческимъ мозаикамъ Х1 вфка по изящшеству исполненя, искренности и глубин 
вдохновения. 

«Искусство для всЪхъь Т, ПУ, — М — 6 
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Интересно отмбтить, что въ ММУ вЪкЪ, под вле усидивающихся тогда в» 
Западной Европ реалистических тенденшй и вырабатывающейся новой техники, 

инзамт ее художники стремятся измфиить свой стиль въ сторону реализма и 
берутся даже за разрЬшене сложныхъ перспективных залачъ. Усилия эти, однако, 

почти всегда оказываются тщетными, Не въ этой плоскости лежала уииость визан- 
тИйскаго искусства, и, конечно, попытки заставить его служить новымъ вкусамъ и 
удовлетворять повымъ требованямъ— ие могли удаться, 

Мин!атюра—егииетскаго происхожденя, Первыми книжными иллюстрашями, 

какъ указывалось уже во второмъ изъ этихъ очерковъ, были рисунки на папирусныхъ 

свиткахъ, содержащих текстъ свлшенной 

Книги Мертвыхъ. Поздифе искусство это 
въ особенности было развито въ Алексаи- 

др!и при Итодомеяхъ; изъ Але 

распространилось и на Западъ (Римъ), и 

на Востокъ (Константинополь). 

лидр!и оно 

Уже въ Александрии, въ этомъ цен- 

трЬ эллинистической культуры, искусство 

мишатюры подверглось сильному возд®И- 

ствю г отъ египетскаго еческихъ традици! 

его происхождения не осталось никакихъ 

слФдовъ; позы, выражен!е лицъ, драпировки, 

группировка фигуръ, все — греческаго, 

классическаго стиля. ЗдФсь, очевидно, вля- 

не пластики и монументальной живописи. 

Къ сожалЪи!ю, мы лишены возможности 

судить въ полной мЪрЬ о минатюрь 

Этой первой, до-христтанской эпохи, слу- 

жившей предметомъ подражаня, повто- 

реня и источникомъ вдохновеня для по- 

Рис. 37. Мозаика собора св. Софи, въ КевЪ, слФдующихь временъ, ибо оригиналы РТоЙ 

эпохи не сохранились, и мы имфемъ лишь 

позднфйния коши съ нихъ. Самая древняя изъ этихъ кошИ относится уже къ 345 г. 

пос Р. Хр. Это— календарь, исполненный въ Р 

ныхъ оригиналовъ у насъ 
имЪ. Изъ другихъ кошй съ антич- 

имфются и. люстраши къ иФкоторымъ произведениям 

греческих и римскихъ портовъ— Гомера, Виргидия; 

сочинения мивологическаго содержания. 

Чфмъ позднфе сдЪлана кошя, тЪмъь дальше она уда. 

фм грубфе и нес овершенне ел исполнен! п 

шен!и раскраски. 

затфмл, —медицинск!я книги, 

ляется от” чнаго стиал, 

въ отноше и вь отно- 1и рисун 

кре 
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Конечно, распространеше христ?анства и возникновеше обширной христанской 

литературы должно было вызвать широкое развитте религ?озной мишатюры; появляются 

илаюстрированныя Библи, Евенгеля, псалтыри; затфмъ илаюстраши къ сочинешямт 

великихъ отповъ перкви, богослужебныя книги и т, под. 

Развитию религюзной 1атюры содфйствовали очень, кром® чисто эстетиче- 

скихъ соображен!, мотивы религозные: какъ выразился патр!архъ Никифоръ, мин- 
тюриеть дЪлаетъ то же, что и переписчикъ текста; оба, каждый на своемъ язык, 

поучаютъ о томъ же. Мысль, очевидно, подобная той, которая руководила христ?ан- 

скими художниками при расписыванти стЪнтъ катакомбъ: дать поучен!е, а также—сим- 

волическ!й образъ христанской истины. 

Редигозная мин!атюра Византти находилась подъ двоякимъ вмяшемъ: съ одной 

стороны, моделью дая нея служили пропитанных эллинистическими традншями коши 

съ произведенй Александрийской эпохи; съ другой, перковныя фрески и мозаики 

монументальнаго стиля. Иногда влян!я эти смфиивались, впрочемъ, вн шнимъ лишь 

образомъ, иногда—дФйствовали отдФльно. 

Разительный примфръ послФдняго рода—двф мин!атюры, воспроизведенныя на 
нашихъ рис. 40 и 41. Первая, типичный образеиъ эллинистическаго` стиля, принад- 

лежитъ къ, такъ называемому, Парижскому псал- 

тырю (Х вфка) и изображастъ Давида, играюшаго 

на арфЪ; образцомъ, очевидно, служилъ какой- 

нибудь Орфей. Вторая— изображающая импера- 

тора Никифора Ботон!ата и супругу его, импе- 

ратрипу Марпо, служила заглавнымъ листомъ къ 

Поучентямъ св. Тоаниа Златоуста. Рукопись эта 

была преподнесена самому императору (ХТ вфкъ). 

м 

дился подъ вмянтемъ монументальнаго стная. 
Обыкновенно мин!атюры вставлятись въ 

самый текстъ или же наносились на поля; иногда 

он исполнялись на отдФльныхъ листахь, при- 

шиваемыхъ затФмъ къ тексту. На заглавномъ 

листЬ иногда изображался портретъ автора въ 

рамкЪ архитектурнаго характера или составлен- 

ной изъ гирляндъ, ивфтонъ, плодовъ, различныхъ 

животныхъ. Таюя же рамки обрамляли часто Рис. 38. Мозаика монастыря Дафив, 

‹амый текстъ. Во всфхъ ртихъ орнаментахъь близъ Авинъ. 

проявляется все еше жизненное влян!е греко- 

римскихъ традишй, и легкая архитектура заставокъ и концовокъ повторяеть еше 

призрачныя колонки и аркады помпеянскихъь фресокъ. Особой роскошью отдФлки 

затюристъ въ атомъ случаЪ, конечно, нахо- 

отличаются псалтыри, такъ называемой, саристократической» группы, исполненные 

для императоров, придворныхъ, высшихъ священнослужителей. Гораздо боле скром- 

ный характеръ носитъ группа псалтырей, типичным образцомъ которыхъ лвляется 

«ХлудовскИ» псалтырь, нын® въ Москвь (Хлудовская группа). 
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1у. 

Живопись мА ЗапАдь до Конца хи в, 

Если труднымъ представляется опредФаить т различных валшя, которыя спо- 
собствовали образованию и развитию раиилтго христ?анскаго и византйскаго искусства, 
то еще боле мы встрЪчаемъ затруднен! при изслФдоваши происхождения того искус- 

ства, которое развивалось на Запад — во Францие, въ Германии, въ Ангайг— посл паде- 
ня Западно-Римской имперги волоть до послФдней четверти ХИ в.; т.-6 до конца, такть 

называемаго, Романскаго пер!ода. 

Мы це располагаемъ достаточными фактическими данными: живописных памят- 
никовъ этой эпохи у насъ нфтъ совефмъ, за исключенемь минатюръ. Однако, 

въ ато именно время зр®ло 

искусство, которое позАнфе, в 

ХГУ, ХУ в.в. расий\ло столь 

пышным»  цитомъ. До тбхъь 

поръ, пока господствовала теор, 

учившая, что искусе 

вЪковья, какъ варварское, не 

имЪло никакой ифиности, и что 

Возрожденте явилось лишь воз- 

вратомъ къ античности, вопросъ 

о происхождении ранней средне- 

вфковой живописи и объ источ- 

никахъ, питавших художествен- 

ную жизнь этой эпохи, предста- 

влялъ мало интереса. Теперь, 

однако, мы стоимъ, какъ указы- 

валось уже, -на иной точкь зрЪ- 

ня, и поставленный выше во- 

просъ полонъЪ для нас жнаго 

значения. 

НЬЫтъь сомнфния, что въ про- 

должене всего ранняго средис- 

Рис. 39. Мозаика церкви въ СеррасЪ. ковья, е. до конца ХИ в., 

визант1 йское искусство не „перс- 

ставало оказывать могучее вмяне на искусство Западной Европы, но через Визан- 

ттю продолжало, такимъ образомтъ, дЬйствовать и эллинистическое искусство. поситель 

античныхъ традишй. Для художников Западной Епропы, пытавшихся вл, 1Х, АТ в.в- 

вновь учиться у древнихъ, не было д ого пути, кромЪ Византти, и потому частич- 

ныя возрожденля, которыя и вфстны под» именем Каролингскаго и Оттоновскаго, 

представаяютъ не что иное, какъ попытки : воспринять и переработал ь заложенные 

въ византескомь искусств ® принци 

наб Ва 
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Череяъ Византию же, а отчасти и непосредственно изъ Сир!и, распространялись 

въ Германи, во Франши, въ Англи восточные мотивы, ваяне которыхъ сказы- 
вается въ особенности на орнаментахъ, какъь скульитурныхъ, такъ и живописных, 

Но совершенно неразрвиимымт при настоящем состоян!и наших знанй прел- 

ставляется вопросъ о томъ, какая роль въ развити средневфкового искусства при- 

надлежить самимъ «варварамъ», обрушившимся на Западную Римскую импер!ю. ВФль 

всЪ эти франки, бургуны, аллеманы, вестготы, визиготы, лонгобарды и саксонцы, 

будушие французы, германцы, англичане, имли свой художественный вкусъ, свой 

астетическй темпераментъ; у нихъ были свои мотивы, свой стиль, конечно. Но мы 

ие можемъ объ ятомъ судить и принуждены ограничиваться предположентями. 

Что художественныя творчески силы 

этихъ народовъ, во всякомъ случаЪ, были \ 

велики, доказываеть весь дальнйний ходъ ‹ 

искусства на ЗападЪ. 

Церкви и дворцы рнохи, слФдовавшей 

за пересе ъ народовъ (Карла Вели- 

каго, напримЪръ), были обильно украшены 

живописью и мозаиками; объ этомъ гово- 

рлтъ намъ литературные источники, сви- 

дЪтельствуюцие даже о сушествованги кар- 

тинЪ въ строгомъ значени этого слова, 

т.-е. изображен, написанных на деревли- 

ныхъ переносныхъ доскахъ. Но отъ всего 

Этого ничего не осталось, и намъ нужно 

дойти до конца Х в., чтобы встрфтить пер- 

вый сохранившийся до нашихъ дней памят- 

никъ монументальной живописи ранняго 

средневковья: это— фрески перкви св. Геор- 

пя на островЪ Рейхенау, одномъ изъ цен- 

тровъ, такъ называемаго, Оттоновскаго воз- ; * * Ч 

рожден!я. По стилю своему эти фрески мало ^, * ы = 7 

чфмъ отличаются отъ современныхль имъми- Рис. 40. Давидъ, играюций на арфЪ 

натюръ; это, въ сущности, —лишь увеличен- (Парижск! исалтырь). 

ныя до громадныхъ разм Фровл, минатюры. 

Иной уже характеръ предста вляютъ фрески церкви св. Саврна во Франши (Х! в. . 

‹амые древние изъ дошедшихъ до насъ памятниковъ романской стЪнной живописи. 

Фрески эти, къ счастью, сохранились достаточно хорошо, чтобы мы могли судить о 

стил ихъ, рисункЪ, композиши, краскахъ. Въ разныхъ областяхъь Франши были 

найдены въ посл№днее время еще друмя церковныя фрески той же эпохи, но онНЪ 

сохранились гораздо хуже. 

На фрескахъ св. Савана все еше отражаются византйск!я вафяня (рис. 42), пре- 

имушественио, въ стилЪ отдФльныхь фигуръ (напримръ, Богоматерь на нашемъ 

рисункЪ), нъ техник; но есть и различёя: на нЪвоторыхъ фрескахъ одежды развЪ- 

ео 
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ваются съ такой свободой и естественностью, секреть которыхь уже лавине быль 
потеряяъ византШекими художниками; новымть представляется, напримръ, и характер- 
ное движенГе Тоанна на воспроизведенной нами {фрескЪ; оригинален и монументаленть, 
но прость, чуждый византИской торжественной пышности, общий стиль ятихъ 
прекрасныхъ фресокъ, послуживших, повидимому, моделью дан миогихъь церковныхь 

декораторовт, работавших въ этой области Франши. 
Среди творешй ихъ сравнительно лучше сохрапились нфкоторыя фрески церкви 

въ Моимонрильонь (ХИ в.). Тутъ, на ряду съ ученическими кошями визант ских 
образцовъ, мы сталкиваемся съ первым» проявлешемъ религозной лирики. ЯдЪсь 
впервые суровый строй далекихъ отъ всего земного божественных образовъ нару- 

шается вторжешемъ какого-то очень человфческаго чунства; Богоматерь, держа на 
колфняхъ своихъ Мааденца, чисто материнскимъ движешемь ифлуетъ нЪжно Его 

руку, въ то время, какъ другую руку Онъ протягиваеть св. ЕкатеринТ. В этомъ 
жест предвФст!е новой эпохи. 

ОЧЕРКЪ ПЯТЫЙ. 

ИТАЛЬЯНСКАЯ ЖИВОПИСЬ ПЕРЕДЪ ВОЗРОЖДЕНТЕМЪ. 

Если мы попытаемся охарактеризовать живопись минувшей эпохи, въ самых 

общих чертахъ, конечно, то мы найдем, что она, эта живопись, прежде всего ие 

носила нацгональнаю характера: на всемъ почти пространствЪ Средней Европы, включая 

и сБверную Италию, парствоваль почти одинъ и тотъ же стиль, одинъ и тотъ же 

вкусъ, один идеал” искусства, одно повиман!е его задачъ, одни художественные 

приемы. Съ самаго начала среднихъ вковъ безусловно стали сказываться своеобраз- 

ные вкусы и особенности художественнаго творчества различныхъ народовъ, засе- 

аяющих”ь Европу; но сказывались они спорадически, очень неувЪренно и слабо, тот- 

часть парализуемые всюду распространенным, усердно культивируемымъ при дворах 

и. монастырях, единымъ, основаннымъ на традиши церковной и политической, рели- 

познымъь стилемъ, регламентированнымь до мал йитихь подробностей. Вл, связи съ 

этимъ находится и безличный характеръ ртого искусства, Не случайность, конечно, что 

эпоха эта не сохранила намъ почти ни одного имени. Мы можемъ иногда опредфлить 

боле или менфе точно, къ какой школ принадлежитъь та или другая фреска или 

минатюра, но личности художника, за очень р$фдкими исключен!ями, мы опредфлить 

не въ состоян!и,—до того однообразно ато искусство, до того обций стиль его под- 

чиниль себЪ индивидуальность художника. Можно думать, что, какъ то было и въ 

Египт (очеркъ И), мишатюристь, живописешь не только не стремился быть 

стоятельнымъ, оригинальнымъ, но, напротивъ, считалъ высшимъ своимъ дос 

шемъ совершенное подчинен! е произведентя освяшенным» традицтей канонам; все 

своевольное, личное, отъ индивидуальности 

0-, 

исходящее при ртом тшательно вытра- 

влялось. Ранняя средне ковая и романская живопись носила, такимЪъ образом, 

традишонный, неподвижный характеръ: измнллась она очень медленно, и измфиеня 

— $6 — 
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ати состояли въ томъ лишь, что одинъ авторитеть замфнялсл другимъ, одни обяза- 
тельных правила—иными, не мене обязательными, одна традишя—ссылкой на другую- 

Ку, внйфшнему м!ру, къ природф, со всфмъ ся многообраземь, искусство ато 
выработало очень опредФленное отношене: всф формы трактуются имъ или какъ 
симполъ, или какъ орнаментъ. Уже катакомбнымъ искусствомъ была утеряна эта 
любовь къ предметности, къ каждому отдФльному явленйо природы, какъ къ таковому, 
которымъ сильно античное искусство. Художникъ ранняго средиевфковья изобра- 
жаетъ виноградную втвь, напримЗръ, тогда лишь, когда ему нуженъ из"стный 

орнаментъ для заполнен!я или обрамлен!я нФкоторой плоскости, или же когда онъ 

хочет выразить символически опредфленную христтанскую идею. Мысль изобразить 

вЪтвь, дерево, животное не орнаментально 
и не въ видЬ символовъ, а такими, какими 

они являются на самомъ дфаЪ, была сму 
совершенно чужда. 

Искусство это было въ корнЪ рели- 

г1озное, но религтозность эта была очень 

своеобразна. Лучшие образцы, созданные 

византйскими художниками и ихл, послЪдо- 

вателями на Запад, —грандюзны, величе- 

ственны, прекрасны особой, строгой, сверх- 

земной красотой, но они нечелов®чны; 

передъ ними вФруюшие могли падать на 

колФни, трепетно молиться, благоговфйно 

преклониться и смириться, но слишкомъ 

далеки и высоки они были, чтобы внушить 

къ себЪ боле иЪжныя и восторженныя 

любовныл чувства. 

Тисусъ и Маря— Царь и парица не- 

беснаго царства. Облаченные въ богатыя, 

сверкаюция драгонфнными камнями одежды, 

они сидять въ величественной позЪ на 
Рис. 1. Императоръ Никифоръ и императрица 

золотыхъ тронахъ. Вокругъ нихъ располо- Мари (Поучен!е Тоанна Златоуста), 

жились въ строгом, заранфе навсегда опре- 

дЪленномъ порядк® всЪ обитатели небеснаго царства: ангелы, святые, апостолы, 

мученики, Мы уже отмЪчали, что въ катакомбахъ никогда ночти не попадаются изо- 

бражешя страдан!! Христа или казней мучеников. Поздифе изображеня эти появи- 
лись, но художники трактовали ихъ такимъ образомъ, что они не могли внушать ни 

боли, ни ужаса, ни сострадавшя, ни восторженной, благодарной любви молящемуся, 

но уносили сго мысль въ мруъ иной, въ м!ръ высиий и таинственный, гдЪ Христосъ, 

окруженный этими мучениками, парствуеть во всей славЪ своей. Все земное, все 

мучительное, бЪдное, больное не коснулось точно никогда обитателей того гор- 

няго м!ра. 

ЕЙ. у ЕЕ 



56 Искусство дая веб тЪ 

Визант ск художниктъ, исполнивийй мозаику въ монастыр® Дафир, изобра- 
жающую распятие, не трогаетъ, не волнуетъ и не мучить, ибо для него—это только 
символъ, который долженъ раскрыть тайну Христа, Спасителя и Владыки вселенной 

Лишь поняв то, чЬм было раниее христанское, визант ское и ромаиское 
искусство, мы поймемъ тотъ процесеъ преврашения, который привелъь къ искусству 
сдующаго пер!ода, ДЪйствительно, достаточно въ сдФланной нами характеристик 
замфиить одни опредлешя противоположными, чтобы понять искусство слФдующаго 
пер!ода, 

Начиная съ ХШ вфка, искусство становится назональнымь, и все ярче выра- 
жаетсн въ немъ самостоятельный духъ, творческая оригинальность каждаго отдфльнаго 
народа. Художественныя судьбы итальянценъ, французовъ, англичан, германцев 

отсюда расходятся, и каждому на- 
роду пришлось выработать свое, 
собственное. Конечно, происхо- 

дили заимствованя, конечно, од- 
ни продолжали оказывать влтяне 
на другихъ, но заимствованное 
перерабатывалось, согласно соб- 

ственнымтъ традишямть, согласно 
мЪстнымь требовашямъ и вку- 

самъ, но, подчиняясь чужезем- 

ному виянйо, художники данной 

страны не теряли и своего лица. 

Именно портому мы отнын бу- 

демъ разсматривать искусство 

Рис, $2. Фреска въ церкви св. Савана (сцена изъ каждой страны отдФльно. 

Анокалиненса), ВмЪстВ съ тВмъ, въ искус- 
ствЪ начинаеть играть роль инди- 

видуальность художника; пертюдъ безличнаго искусства кончается. Передъ нами отнын® 

не анонимы, одинъ на другого почти всЪ похож!е, не шк 

художники. Въ истори живописи появляютсл имена, 

‚ но самостоятельные 

МЪнялется существенно и отношен!е къ природЪ: зарождается реализмть, водни- 

каегь стремлеше къ воспроизведентю дЪйствительности такой, какая она есть. Эта 

дЪИствительность теперь уже ие разсматривается какъ символъ, и предметы уже больше 

не трактуются только орнаментально, но все съ большей силой проявляется любовь 

къ реальному м!ру, къ вешамъ, къ животнымъ, къ человЪческому тБлу 

дамъ его. 

и кь одеж- 

Под ватлнтемъ вдохповенной проповфди св. Франциска Ассизскаго и его уче- 

ников, лвившихся выразителями религюзных потребностей народныхл, масстъ, глу- 

бокому измфнению подвергаетсл религозное сознание, а въ связи съ иимъ—и рели- 

ттозная живопись. ВмЪсто Христа Пантократора, Влады 

фрескахъ, па картинахъ Христосъ страдаюций, Христос 

В 

вос иной, лвляется на 

ловфкъ. Небесная Царица, 

ородица, стаповится любяшей Своего Ребенка женшиной или моляшщейся за людей 

В 
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АЪвой. Она ничего не теряетъ въ своей ясности, в» своем велич!и даже, но выра- 

жене сл смягчается иЪжными человфческими чупствами. Лики святыхъ и ангелов 
елютъ добротой и умиленностью. Про религтозные образы Этой эпохи один кри- 

ьне было тикъ выразился въ томъ смысл, что они низвели небо на землю. Прави 

бы с ть, что они остяли земное небесным и освятили земное. 

Вс указанныя заФсь, въ этой краткой обшей характеристикЪ, измфнентя проис- 

льно. Въ томъ перл, ходили очень медленно, вовсе ие равномФрно и не пара. 

который насъ здФеь спешально интере- 

суетьь—въ ХШ и МУ вфкахъ реалисти- 

ческя тенденши были еше очень слабы; 

онЪ проявлялись временами . отдфльныхь 

художников, как» мы увидимъ, но не ими 

можно оп лить характеръ искусства этой 

эпохи. Расив ть реализма наступил лишь 

поздне, въ ХУ вфкЬ, въ, такъ называе- 

т.-е. въ момЪъ, кватроченто (по итальянск 

1400-хъ годахъ). Зато новое релимозное 

искусство именно въ ХИТ вБкЪ создало пре- 

краснфйиие свои образы. Начиная уже съ 

ХШ вфка, опредФаяются характерных черты 

итальянскаго искусства, слФдуюшаго от- 

нынЪ по самостоятельному лути. Тогда же 

именно мы впервые сталкиваемся сл» лич- 

нымъ началомъ въ живописи. 

Къ началу ХПИ вфка Италия въ ху- 

дожественном\ отношенти находилась въ 

полной зависимости отъ Византии. Стиль 

визант!йскихъ мозаистовь и живописцев 

царствуеть безраздЪльно па всемъ полу- 

островЪ. Местные художники—лишь уче- 

ники грековъ, и лучшие изъ нихъ стремятся 

только къ возможно болЪе точному воспро- 

изведеню восточныхъ образцовъ. Однако, 

репуташя итальянскихъ художниковъ была 

ис очень высока, и, когда папа Гонорй Ш 

хочеть закончить мозаику перкви св. Павла 
Рис. 13. Мадонна Чимабул (во Флорент ской 

акалем!!). 

у въ РимБ, онъ принужденъ пригласить, че- 

овъ. резъ пос реде тво венешанс каго дожа, гречес ких ху ложи 

Сильно еше с ывается визант ес кое влян!е и на произведеняхь первых ве- 

ликихъ итальянских” мастеровъ: флорент ша Унмабуэ и римлянина Каваллини. 

— 89 — 
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Бографей Чимабу» открывается сочииен!е итальянца Вазари «Жизнь лучших 
живописцевъ, скульиторовъ и архитекторовъ», появившееся въ 1550 г. и служащее 
до сихъ поръ однимъ изъ главных источников при изучеши итальянской живописи» 
«Похь безконечнымъ потокомт страдан!й, разрушившимь и потопивиимл» несчастную 
Италию, не только погибли всЪ памятники, достойные этого имени, но, что еше важ- 
ие, исчезли ве артисты; когда, по водЪ Божей, родидся въ город Фдоренши, въ 

1240 г., чтобы впервые освФтить искусство живописи, Джованни, названный Чимабул, 

изъ благородной семьи Чимабуз, очень изв Ъстной въ то время».—-Этими словами начи- 
наеть Вазари свое повЪствоваше. Изъ картинъ Чимабур мы знаемъ только двЪ 
(подлимность ихъ, впрочемъ, ифкоторыми критиками оспаринается); обЪ изображаютъ 
одинть и тотъ же мотивъ: Богородица съ Младенцемъ сидитъ на тронЪ, окруженная 
ангелами; фонъ—золотой (рис. 43). Несмотря на общий визант1Йск И характер» этих 

произведений, замФтны въ нихъ и новыя вфянл: ва головЪ Мадонны ие сТяетъ ко- 

рона, но легкими складками ложитсл темное 

покрывало; выражен!е дица— мягкое, лишен- 

ное прежняго строгаго величия. Но, въ 0с0- 

бенности, хороши ангель; их позы— непри- 

нужденны и свободны; гибюя фигуры ихъ 

четко выдфляются на золотом фон. 
Однако, не въ этихъ переносных» ико- 

нахъ ифиность творчества Чимаб 

Тхъ фрескахъ, которыми онъ украсиаъ ‘цер- 

ковь въ Ассизи, построенную на мет, гдЪ 

похороненъ былъ св. Францискъ, и ставшую 

истинной родиной итальянскаго искусства. К 

сожалФитю, фрески Чимабу» чрезвычайно по- 

страдали отъ сырости, и краски ихъ почти 

но въ 

совершенно выцвраи. 

Аучшее, быть можетъ, изъ этихъ про- 

Рис, $4, Голова Христа. Фреска Кавазллини изведенщ, въ общемъ пропитанныхЪъ визан- 

въ церкви си. Цецими. т Иекими традишями, Распяте, гдЪ Чимабу» 
достигает впервые громадной с ы драма- 

тическаго выражен!я; въ первый разъ живопись заговорила такимъ языком, потрясая 

и умиаяя зрителей. 

Но тутъ же, рядомъ съ фресками Чимабул, своды базилики покрываютъ образы 

иного стиля; они принадлежать, по всей „Фроятности, кисти римскихъ живописцев 

и самаго талантливаго среди нихъ—Каваллини. Еше не очепь давно произведен 

этого \уложника и мозаиста считались совершенно утерянными; однако, при реста- 

враши перкви св. Пецили въ РимЪ была обнаружена илая серйя его фресок. На- 

ходясь еше, подобно Чимабур, подъ влян!емъ византИскаго стиля, Каваллини уже 

стремится къ реализму и даже, иногда, къ воспроизведению пространственной глу- 

бины; въ противоположность сухости византекихь образовъ, его фигуры сильно и 

широко написаны; одежды падають свободными складками; движеня довольно есте- 
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ственны. Искусет во ого порывает съ аскоетическимъ идеализмом”\ь византйцевь: оно— 

здорово, трезво и серьезно (рис. 44). ТЬмъ же характеромъ отличаются и ифкоторыя 

изъ ассизс их» фресокъ, приписываемыхт, Каваллини и его римскимъ товарищам — 

Торрити и др. Но ифиность этих произведенй, хотя и весьма значительныхь по 

себ], въ том, главнымъ образомъ, что они подготовили и сдФлали возможнымт, вели- 

кое и вполнф свободное и самостолтельное искусство Джотто- 

Рис. 4. Джотто, Поцфлуй Туды (деталь фрески). 

‚ можно найти, дЬйст Осматривал старыя ассизскя фрес к итедьно, что наи- 

‚ нихь (Пошфлуй Гуды, напримфръ) предвЪшаютъ уже иное искусство и лучиия и 

могутъ служить связывающимь звеномъ между такими большими, но еше визант- 
2, Кава) ствующими мастерами, какъ Чимаб\ ини, Торрити, и живописью Джотто; и, 

всетаки, когда подходишь затЪмъ въ этой же церкви къ создан!ямъ, принадлежа- 

щимъ безпорно кисти Джотто, ошушаешь сразу, что передъ тобою новый мъ. 

Индивидуальное творчество возможно лишь отчасти объяснить условями времени, 

антями предшественников ъ и современников, но всегда обстоятельствами жизни, в 

ъ неразложимый, ни къ чему другому несводимый, для насъ въ нем есть длемеи 

аюций насъ, какъ ч необъяснимый и пора до. За послФдн!е годы вокругъ Джотто 

ведется среди историковъ ожесточенная борьба, и нфкоторые смФфлые критики оспа- 
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ривають принадлежность его кисти ифсколькихл, лучиихь фресокъ, посвященных 
св. Франциску; и, дБйствительно, есть нФкоторая разница въ стидЪ и въ техникЪ 
между этими произнедешими, и можно думать, что часть, по крайией мбрЪ, тФхл, 
созданий, которыя по традиши приписываются Джотто, написаны только подъ его 
вилицемь' его учениками и товаришами. Но и того, что остается безспорнымт, 
вполн® достаточно, чтобы оправдать его громкую славу и приписываемое ему значене 

Легенда, приводимая Вазари, разеказываеть, что Джотто, сынъ бЪднаго крестья- 
нина, въ дтствЬ пас овецъ. Однажды, когда онъ рисовал съ натуры на паоском 

камин одну изъ своихъ овешъ, его зам фтиль Чимабур и поразился его способностями. 

Прославленный уже тогда художник взялъь его №ъ свою мастерскую. Мы знаем 
лостов\рио во веякомЪ случаЪ, что Джотто былъ учеником» Чимабур и что онъ, 

вмЪетЬ со всей мастерской этого посаФдняго, учас твовалъь въ росписи ассизской 

церкви, сперва какъ помошник мастера, поздн Ве — самостоятельно, 

Три большихъ цикла фре- 

сокъ оставил намъ Джотто: пер-+ 

вый, посвяшенный св. Фран- 

циску,—мъ церкви въ Ассизи; 

второй — въ небольшой церкви 

на АренЪ въ ПадуБ; трети-— въ 

церкви Санта-Кроче во Флорен- 

цги. Поздне художникъ еще разъ 

вернулся въ Ассизи, гдЪ испол- 

нид нЪсколько алаегорическихь 

фресокъ (рис. 45, 46, 47, 48 и 49). 

Можно зам тить, конечно, 

обозрЪвая эти произведентя въ 

хронологическом порядкЪ, рая- 

вит!е творчества великаго фло- 

Рис. 46. Джотто. «Плачъ надъ Тфломъ Господнимъ». рента; но развит е это сво - 
дится лишь къ усилению, углу- 

блентю и все боле рзкому проявлению основныхъ чертъ его творчества, которыя, 

однако, обозначились уже вполиЪ ясно въ первыхъ его созданяхъ. Въ сущности, 

Джотто явилъ себя во весь свой рость уже въ Ассизи. Отсюда поразительная 0\ 

ность всей х) 

сторону отъ намченнаго пути и пи разу 

Стиль этотъь, при своей кажушейся простоть и глубоком 

ожественной дБятельноети Джотто, который никогда ие уклонялся въ 

не изм нид выработанному им стилю, 

внутреннем един- 

ств, мъ дЬНствительности, очень сложенъ, ибо Джотто въ одно и то же время—деко- 

ратортъ, повфствователь и драматургъ. 

Джотто—декораторъ; стиль его—декоративный; этого никогда не слфдуетъ забы- 

вать. подходя къ его создашямъ. Въ ртомъ—связь Джотто съ прошлымъ, съ сго 
астерами Равенны св. Марка, Дафир... И для 

него, какъ и для нихъ, Живопись служить украше 

византйскими предшественниками, 

томъ храма, фреска— неотъьвмае- 

мая часть здания и не можеть развглядываться иначе, как въ самой 7Фсной связи 
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вотъ съ этими стФнами, съ этимъ куполомт. Отсюда и у Джотто, и у визаит цен, 

которые въ ртомъ именно отношени могутъь разсматриваться какъ его учителя, —та 

особая манера письма, когда всЪ подробности, всф частности приносятся въ жертву 

общему, когла въ поисках», общаго виечатаитя, единаго пятна, простЬйшей системы 

лин, могушей быть легко и сразу схваченной, вс отдФльныя фигуры, вс пред- 

меты трактуются лишь какъ части, ллементы единаго образа и; слФдовательно, всегда 

602 или менфе орнаментально. Есть, однако, очень сушественпая разница между 

творенями мастеровъ церкви св. Виталя и Джотто: въ то время, какъ византйск!е 

‘нали изъ мастера въ стремленти своемъ къ монументальности и декоративности, и; 

своихъ образовъ всякую 

реальную жизнь и пришли 

къ идеалу застылой непо- 

движности, создавъь м!ръ, 

въ которомъ никогда ни- 

чего не происходитъ, Джот- 

то первый нашелъ синтез 

монумен льно - декоратив- 

наго, повфствовательнаго и 

драматическаго стилей. Пер- 

вый и, быть можеть, — 

послЪднЙ. 

М!ръ Джотто — мръь 

реальный; изображает ли 

онъ событя изъ земной Рис, 47. Джотто. «Смерть Франциска Ассизскаго». 

жизни Христа или св, Фран- 

циска, онъ показываеть намъ событ!я, факты; и показываеть вакъ разъ съ такимъ 

количествомъ подробностей, съ такими реалистическими частностями, что событие 

даясь ии въ какихъ вполн® понимаешь, что изображенный фактъ признаешь, иен 

комментаргяхъ. Но этого мало! Въ противоположность многимъ изъ его позднй- 

шихъ послФдователей, впавшихъ въ мелочную анекдотичность, перегружавшихъ кар- 

тины мелкими историческими и бытовыми подробностями, Джотто ие только повЪ- 

ствусть о событи, но чарами своего генёя вызываеть сго передъ вашими взорами 

съ такой силой выражентя, что фрески его и теперь еше, пострадавъ уже отъ вре- 

мени, проникающим ихъ патетизмомъ умиляютъ, волнуютъ и тлубоко потрясаютъ 

(напр., рис. 47), 
Достигаеть этого художникъ, въ сушности, очень скромными средствами, сохра- 

а сдержанность, благородную строгость и лаконичность. Тотъ синтетическй няя всет 

стиль, о которомъ сказано выше, Джотто, конечно, осушествлялъ безсознательно: онъ 

ошушаль почти всегда безошибочно ту грань въ реализм, тотъ предФлъ въ павосЪ, 

которые нельзя было перейти, ие рискуя нарушить монументальный, декоративный 

характеръ своихъ фресокъ. 
При детальном» раземотрЬити джоттовскихь фресокъ, не трудно замЪтить, что 

онъ ие былъ реазистомъ. Какъ въ отношенйи красокъ, такъ и въ отношенйг рисунка 
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онъ большею частью жертвовал правдивостью изображентя отдфльныхъь фигуръ, 

предметовъ, скалъ, деревьев и пр. требовашимъ единства и декоративности иФлаго; 

но что онъ могъ быть реалистомъ и умЪлъ схватывать дуйствительность, показы- 

ваютъ ясво нфкоторыя поразительно правдивыл и даже грубо реальных частности: 

онъ себЪ ихъ позволядь, когда он ие грозили парушить ифльность произведешя. 

Рис. 48. Джотто. Св, Фраицискъ предсказываетъ смерть рыцаря. 

ЦЪльность эта достигается искусной композишей, обрашаюшей все вниман!е 

зрителя на главное и подчинлюшей этому главному все окружающее, такимъ обра- 

зомъ, что всякая линйя, всякое красочное пятно не развлекаютъ, но приводятъ вновь 

и вновь къ нФкоторому центру, гдЪ разыгрывается главное собыле, гдЪ выявляется 

смыслъ сего. 

В 
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Конечно, ие всегда одинаково удачно разршаль Джотто эту труди®йшую 

задачу. И въ этомъ отношеши очень интересно сравнить «Смерть св. Фран- 

циека Ассизскаго» въ церкви Санто-Кроче, во Флоренши (рис. 47) съ «Плачем надь 

ТЬломъ Господнимъ», въ ПалуЪ (рис. 46). Въ пе рвой изъ этихъ фресокъ Джотто 

стремилсл къ единству впечатафи!я путемъ симметричнаго расположения обФфихуь групп 

Рис, #9. Джотто. Расияте (Фреска въ церкви св, Франциска Ассизскаго). 

монаховъ, стоя присутствующих при смерти святого, по пяти съ каждой стороны. 

По середин® почти такал же строгая симметр!я— по три кол нопреклоненныхть монаха 

лишь задняя группа столшихъ учениковъ нисколько нарушает сзади и спереди 20? 

эта однообраз!е. 
РИ И - и ю 

Достигнутое здФсь сдинство не окупаетъ скучной схематичности иЪлаго, Чудомъ 

композиши, напротивъ, можно считать «Плачъ надъ ТБломъ Господнимь». Тутъ све- 

дене веЪхь лин и всфхь чувствъ и мыслей къ единому центру, къ тВлу Христа, 

гается боле сложным приемомъ, психологически и декоративно болЪе пра- 
точно пригибаемая какимъ-то вфтромъ, 

дос 

вильнымт,; въ то время, какъ правая группа, 

устремляется въ одномъ порывЪ ко Христу, при чемъ движение это еще подчерки- 

вается снижаюшейся справа валЪво лишей скалы, —лФвая группа словно въ ужасЪ 
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отшатывается отъ Него, Оба противоположных движеня способетвують раскрытйо 
драмы въ цеитрЪ. Анадогичный пруемъ, но въ боле сложной форм, мы видимъ на 
фрескЪ «Христоеъ на крест», въ Ассизи (рис. 49): одинаковое движеше групиъ, рас- 
положенных по дГогонали. 

Выше было указано, что декоративный и монументальный стиль Джотто создался 
подъ влянемъ византИщевъ. Но еше иную услугу, и не менфе важную, оказали 
итальнискому художнику византИске мастера: черезъ нихъ онъ соприкоснулея съ 
античностью; отбросивъ всю восточную ихъ цитистость, пышность и преувеличен- 
ную торжественность придворнаго восточнаго церемошала, онъ постигь тайну антич- 
ной гармоми, мощной сдержанности, ИЗломудренной силы и какой-то давно уже 

исчезнуюшей музыкальности движение. Въ этомъ прилти и воскрешони заглохшихъ 

уже традишй сыграли, в`ролтно, свою роль и отголоски атихь традишИ въ вид 
отдЪльныхь памятниковъ, сохранившихся еще въ Итали въ то время, когда воспо- 

мннан!е о нихъ было стерто во всей остальной Западной ЕвроцЪ. 

Вань е Джотто и на современниковъ, и на послфдуюция покодфия было 

огромно: можно сказать, что въ немъ какъ бы скрестились всЪ пути итальяиской 
живописи, чтобы отъ него, затбмь, вновь разойтись. Прямо иаи косвенно онъ въ 
продолжене двухъ стол продолжаль вайять на судьбы искусства, и нкоторые изъ 

величайших итальяицевъ— Мазачьо, Рафарль, Микель-Анджело—могутъ быть названы 
его продолжателями и послЪдователями. 

Въ течене всего ХПУ’ вЪка ифлая плеяда художниковъ, которыхъ иногда объеди- 

няють подъЪ именемъ джотлистовь, продолжали разрабатывать и примилть основные 
принципы великаго учителя; это— Тадео-Гадди, Джоттино, Андреа Орканья, Антошо 

Венециано, Андреа да Фиренца, Спинелло Аретино, Франческо Трамни и др. ЗдЪсь нельзя 

говорить © подражаши Джотто и о повторен, ибо каждый изъ этихъ крупныхъ 

художников видоизмфнлать воспринятое имъ, согласно своей индивидуальности, своим 
вкусамъ, своимъ стремленйямъ. Общее направлеше всего этого художественнаго дви- 
женя ведетъ, однако, къ измельчанию декоративно-монументальнаго стиля. Если въ 

Джотто мы находимъ полную гармонию различныхъ рлементовЪъ, составляющих его 
манеру, то съ средины Треченто (т.-е. 1300-ые годы, ХЛУ столбе) обнаруживается 

парушен!е этой гармонйе одни стремятся къ реализму; на первый планъ выступаеть 

разр шенте разли“ ных” ь перспективных задачъ, у убленте пространства; друге впа- 

дають въ чрезмФрную обстоятельность и детализашю, увлекаясь ролью разсказчиковъ; 
въ иныхъ перевЬшивають чувства, и, увлеченные общимъ теченемъ релисгозной 

мысли, они доходятъ до дряблой сентиментальности въ стремленти своемт, умилять 

и трогать. 

Б. ШлецерЪ. 

(Окончаше в саФдующемЪ том5). 
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